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IZVLEČEK  
Vloga in pomen kitajskega animiranega filma meishu v letih od 1979 do 1989 
 
V desetletju, ki je sledilo nemirnemu obdobju Kulturne revolucije (1966–1976), so svoja vrata ena 
za drugo znova odprle kitajske umetniške ustanove. Tudi mojstri »kitajske šole animiranega filma« 
(Zhongguo donghua xuepai 中国动画学派) so tedaj v Shanghaiju oživili tako imenovani film 
meishu (meishu pian 美 术 片 ). Kot poseben »kitajski stil« animiranega filma in ena od 
najpomembnejših umetniških oblik, ki jih je financiralo Ministrstvo za kulturo, se je ta razvil in cvetel 
že v 50. in 60. letih, a je njegovo produkcijo grobo prekinil čas Kulturne revolucije. Nova animirana 
dela so tako zopet pričela nastajati šele ob koncu 70. let ter v naslednjih desetih letih po kvaliteti in 
številu celo presegla animirane filme prejšnjega obdobja. Ta ustvarjalno desetletje zato imenujemo 
kar druga zlata doba filma meishu. Ta je trajala od leta 1979, ko je nastal prvi primerek »animacije 
brazgotin«, do leta 1989, ko je Kitajska stopila na pot tržne ekonomije.  
Tudi v tem obdobju vsesplošnega intelektualnega in umetniškega vrenja so imeli animirani filmi 
izrazito didaktično vlogo, njihova sporočila pa lahko razumemo na vsaj dveh ravneh. Na najbolj 
očitni ravni so še vedno predstavljali propagandno obliko umetnosti. Spodbujali so socialistične in 
občečloveške vrednote, s čimer so prispevali k ponovni vzpostavitvi družbene stabilnosti po 
desetletju političnih in ideoloških prevratov. Obenem naj bi pomagali obnoviti v prejšnjem obdobju 
poškodovano kitajsko nacionalno in kulturno identiteto. V njih lahko opazujemo intenzivno slogovno 
in vsebinsko vračanje h kitajski tradiciji, preteklosti in mitološkim temam, s čimer spominjajo na 
takratna literarna dela »iskanja korenin« (xungen wenxue 寻根文学). To je bil čas gospodarskih 
reform in odpiranja, ko so kitajski umetniki spet smeli raziskovati tudi tuje umetniške sloge in 
vsebine. Na animatorje sta še posebej vplivala zahodni modernizem in japonski stil animacije. 
Takšen odmik od uradne umetniške smeri socrealizma ter od dejanskega kitajskega družbeno-
političnega dogajanja je animatorjem omogočil izraz tudi na globljem sporočilnem nivoju. Ustvaril 
je namreč prostor za posreden, sugestiven izraz umetnikove družbene kritike in osebne izkušnje 
Kulturne revolucije, značilen tudi za »umetnost brazgotin« (shanghen yishu 伤痕艺术 ). S 
prepletanjem raznolikih slogov in večplastnim podajanjem sporočil so animatorji »kitajske šole« 
tako med letoma 1979 in 1989 ustvarili vrsto neponovljivih filmov meishu. Njihove animirane 
mojstrovine nam še danes nazorno slikajo družbeno in umetniško klimo zgodnje postmaoistične 
Kitajske.  
 
Ključne besede: film meishu (meishu pian 美术片), kitajska šola animiranega filma (Zhongguo 
donghua xuepai 中国动画学派), kitajska umetnost po Kulturni revoluciji, umetnost brazgotin 
(shanghen yishu 伤痕艺术), literatura iskanja korenin (xungen wenxue 寻根文学), propagandna 
umetnost, družbeno angažirana umetnost 
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ABSTRACT 
The Role and Significance of Chinese Meishu Film from 1979 to 1989 
 
In the decade following the turbulent period of the Cultural Revolution (1966–1976) Chinese art 
institutions reopened their doors one after another. The masters of the “Chinese School of Animation” 
(Zhongguo donghua xuepai 中国动画学派) working in Shanghai revived the so-called meishu film 
(meishu pian 美术片). As a unique “Chinese style” of animation and one of the most important art 
forms sponsored by the Ministry of Culture, it developed and flourished in the 1950s and 1960s 
before its production was abruptly interrupted by the Cultural Revolution. Newly created animated 
films did not begin to emerge until the late 1970s. However, in the following decade, their quality 
and number even exceed the animation production of the previous period. For this reason, the new 
creative period is normally referred to as the second golden age of meishu film. It lasted from 1979 
and the creation of the first “Scar animation” film to 1989 when China took its path to market-
oriented economy.  
Even in this period of thriving intellectual and artistic activity, animated films assumed a distinctly 
didactic role, while their messages can be interpreted on at least two levels. On the most obvious 
level, they still represented a form of propaganda art. They promoted socialist and general human 
values, thus contributing to the restoration of social stability after a decade of political and ideological 
upheaval. At the same time, they helped reconstruct the unique Chinese national and cultural identity, 
damaged during the previous period. They display a prominent trend, both in terms of style and 
content, toward drawing on Chinese tradition as well as historical and mythological material. This 
tendency brings them very close to the “Root-seeking literature” (xungen wenxue 寻根文学) popular 
at the time. In the era of economic reform and opening Chinese artists were allowed to explore foreign 
artistic styles and content again. The animators were most prominently influenced by Western 
modernist art and Japanese animation. This departure from the officially approved socialist realism 
as well as from the actual Chinese socio-political situation enabled the artists to express themselves 
on a deeper level. It provided space for them to convey social criticism and their personal experience 
of the Cultural Revolution in an indirect, suggestive way, which is also characteristic of the so-called 
“Scar art” (shanghen yishu 伤痕  艺术). Through the intertwining of various styles and their 
multifaceted expression the animators of the “Chinese School” created a number of unique meishu 
films, animated masterpieces eloquent of the social and artistic climate in early post-Maoist China.  
 
Key words: meishu film (meishu pian 美术片), Chinese School of Animation (Zhongguo donghua 
xuepai 中国动画学派), Chinese art after the Cultural Revolution, Scar art (shanghen yishu 伤痕艺
术), Root-seeking literature (xungen wenxue 寻根文学), propaganda art, socially engaged art 
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摘要 
 
美术片及其在当代中国社会的作用和意义（1979 年至 1989 年） 
 
文化大革命（1966 年–1976 年）不稳定和动荡结束了之后，中国艺术学府和机构纷
纷重新开了门。在这种新情况下，在上海美术电影制片厂工作的“中国动画学派”
动画师复兴了所谓的“美术片”或者“美术电影”。作为一种独特而地道的中国动
画形式或动画民族风格并且文化部赞助的最重要艺术形式之一，美术片是在 50和 60
年代发展而繁荣的，但其生产在 60 年代中突然受到了文革扰乱造成的阻碍。新创作
的动画作品在 70 年代末才出现起来了，然而其质量和数量在下一个十年内甚至超过
了上时代的动画制作。因此，这个创造性的新期通常被称为美术片的第二个黄金时
代。它是从 1979 年和第一部“伤痕动画片”的创作直到 1989 年和市场经济开端的
时期。  
即使在这繁荣知识和艺术氛围的期间,中国动画电影承担了明显的教学角色，但其内
容和含义其实能在至少两个层面来了解。从最显明的层面来看，这些作品仍然作为
了宣传艺术的一种形式。它们促进了社会主义和全人类的价值观，从而有助于恢复
被上十年意识形态和政治动荡扰乱的社会稳定。同时，当时的美术片该帮助重建在
上时期受损害的中国民族和文化认同。这些作品从风格和内容角度来看都表示了较
突出的回归到中国传统、历史和神话资料的趋势。这种动向使它们跟当时流行的
“寻根文学”相似。在改革开放的时代，中国艺术家被允许探索外国艺术风格和内
容。动画师受到了很明显的欧洲现代主义和日本动画艺术的影响。新创造的作品背
离了社会主义现实主义的官方艺术方向与实际的社会和政治环境,这样允许动画师在
更深层面上自我表达。这样一来，他们能间接地表达自己的社会批评和文化大革命
时代的经历,这就是“伤痕艺术”的主要特征。通过各种风格与多方面表达的交流,
“中国学派”动画师创造了独特的美术片，而这些动画杰作体现了早期后毛泽东时
代中国的社会和艺术精神。  
 
关键词：美术片、中国动画学派、文革后的艺术、伤痕艺术、寻根文学、宣传艺术、
社会参与艺术 
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1 Uvod  
 
 
Pričujoče delo govori o vplivu in pomenu kitajskega animiranega filma v obdobju po 
Kulturni revoluciji (Wenhua dageming 文化大革命) (1966–1976). Umetnost se je v tem 
času vrnila v roke profesionalnih ustvarjalcev, zopet so pričele obratovati višje izobraževalne 
in umetniške ustanove, kljub še vedno uradni smeri socrealizma pa je bilo umetnikom 
nenadoma dovoljeno relativno svobodno ustvarjati. Intenzivno umetniško in intelektualno 
vrenje, ki je zaznamovalo ta čas, je dalo nov zagon tudi umetnosti kitajskega animiranega 
filma. Tako kot ostali kitajski umetniki so si tudi animatorji spet smeli dati duška pri svojih 
ustvarjalnih podvigih. Ko govorimo o animaciji tega obdobja, mislimo na animatorje tako 
imenovane »kitajske šole animiranega filma« (Zhongguo donghua xuepai 中国动画学派), 
ki so delovali v okviru Shanghaijskega animatorskega studia (Shanghai meishu dianying 
zhipianchang 上海美术电影制片厂) in v poznih 70. letih obnovili umetnost »kitajskega 
stila« animiranega filma oziroma filma meishu (meishu pian 美术片 ali meishu dianying 美
术电影).  
Film meishu predstavlja kulturno zelo specifičen in težko prevedljiv pojem, zato ga je vsekakor 
potrebno nekoliko bolje opredeliti. Sredi 50. let se je v okviru vladne politike izgradnje sodobne 
kitajske identitete znotraj takratnega umetniškega in literarnega snovanja pod okriljem države 
pričelo iskati esenco kitajskega umetniškega duha. Ta težnja po oblikovanju pristno kitajske 
oblike umetniškega izraza se je seveda odražala tudi v animaciji, kjer so ustvarjalci slogovno in 
vsebinsko črpali iz kitajske umetniške in literarne tradicije ter iz zgodovinskega izročila. V 
tem obdobju se je zato razvil edinstven, prepoznavno kitajski stil animiranega filma, tako 
imenovani film meishu. V splošnem gre za dela shanghaijskega animatorskega studia od njegove 
ustanovitve leta 1956 do ukinitve državne podpore leta 1989, ko so znotraj njega delovali kitajski 
animatorji pionirji. V svojih animiranih umetninah so ti s prepletanjem različnih aspektov 
kitajske kulture in tradicionalne estetike znali občinstvu ponuditi neposreden izraz kitajske 
umetniške tradicije in duha. Glede na to, da meishu 美术  v sodobni kitajščini pomeni 
upodabljajočo umetnost, se zdi pojem meishu pian zelo preprosto prevedljiv kot »umetniški« ali 
»umetnostni film«. Vendar velja poudariti, da gre za precej bolj kompleksen izraz, ki označuje 
avtentično kitajski model animacije in je takrat iz kitajskega besedišča za dobra tri desetletja 
izpodrinil veliko splošneje zasnovani izraz donghua pian 动画片 oziroma »animirani film« (Zhu 
2012, 4). Kot tak opisuje pojav znotraj točno določenega kulturnega, zgodovinskega, družbenega 
in ideološkega okvira, zato ga še najustrezneje lahko imenujemo kar »film meishu«. 
Animatorji »kitajske šole« so ustvarjali ob vsestranski podpori Ministrstva za kulturo 
(Zhonghua renmin gongheguo wenhuabu 中华人民共和国文化部), saj je bil film meishu 
kot umetnost za mase in didaktično orodje namenjen predvsem oblikovanju socialistične 
družbe in nacionalne identitete nove Kitajske. V drugi polovici 50. in prvi polovici 60. let so 
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kitajska animirana dela meishu doživela svojo prvo »zlato dobo« (huangjin shidai 黄金时
代), ki se je končala na predvečer Kulturne revolucije, z zaprtjem umetniških studiev, z 
začetkom preganjanja intelektualcev in umetnikov ter uničevanja njihovih del.  
Po koncu Kulturne revolucije je shanghaijski animatorski studio ponovno zagnal svoje 
kolesje, animatorji pa so oživili film meishu in ga popeljali ponovnemu razcvetu naproti. Za 
uradni začetek slednjega štejemo leto 1979, ko se je shanghaijski studio proslavil s prvim 
večjim delom po Kulturni revoluciji ter hkrati najbolj ambicioznim kitajskim animatorskim 
projektom doslej, celovečercem Nezha premaga zmajskega kralja (Nezha naohai 哪吒闹海
). To je bila druga zlata doba filma meishu, ki je bila po kvaliteti in umetniški dovršenosti 
del celo bolj impresivna od prve, filmi, nastali v tem času, pa se še danes prištevajo med 
največje kitajske dosežke v mediju animacije (Zhu 2012, 11). Doba animiranih filmov 
meishu se je končala s prelomnim letom 1989, s koncem državne podpore studiu in zatrtjem 
upanja na demokratizacijo kitajske družbe.  
Ob tem ne smemo pozabiti, da so bila dela meishu obeh zlatih dob produkt svojega časa in 
prostora. Če so bili animirani filmi prve zlate dobe osredotočeni na izgradnjo sodobne 
kitajske identitete in utrjevanje socialističnih družbenih idealov, je bil nastanek animiranih 
stvaritev meishu v drugi zlati dobi tesno vpet v kontekst obnove kitajske identitete in 
družbene stabilnosti po koncu Kulturne revolucije. Ob tem se je umetniški izraz animatorjev 
v drugi zlati dobi tesno prepletel s takratnimi umetniškim in intelektualnimi tokovi. Spričo 
politike odpiranja so se temu prepletu pridruževali tudi tuji vplivi in ideje, sicer didaktično 
naravnana dela pa so bila vsebinsko zato izjemno bogata ter polna aluzij in subtilno kritičnih 
podtonov. Prav ta večplastna sporočilnost animiranih del meishu tega obdobja pa je tisto, kar 
želim izpostaviti v pričujočem besedilu.  
 
 
1.1  Namen in domneva 
 
Namen dela je bil torej raziskati in opredeliti pomen in vlogo animiranih filmov meishu 
druge zlate dobe, torej med letoma 1979 in 1989. V njem želim pokazati, da so bila ta 
umetniška dela kot del državno sponzorirane umetniške produkcije tesno umeščena v 
kompleksni zgodovinski, družbeni in umetniški kontekst tega časa. Njihova večplastna 
vpetost v tedanje okoliščine se nazorno odraža tako v njihovem slogu kot tudi izbiri vsebin. 
On analizi filmov namreč zlahka zaznamo, da so imeli sicer izrazito didaktično vlogo, a jih 
je skladno z duhom njihove dobe mogoče razumeti na vsaj dveh nivojih. Po eni strani gre za 
dela, namenjena široki distribuciji in vzgajanju ljudi, po drugi pa za subtilno, prikrito 
družbeno kritiko in izraz umetnikove osebne izkušnje Kulturne revolucije. Lahko bi rekli, 
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da še vedno predstavljajo umetniška dela, vpeta v okvire začrtane z yan'anskim manifestom 
o umetnosti in literaturi, medtem ko so v isti sapi do njih tudi kritična.  
Kot bomo videli v sledečih poglavjih, je imel animirani film meishu na najbolj neposredni 
ravni tudi v tem obdobju močno propagandno vrednost. V sklopu programskih smernic, 
kakršne je zarisovalo Ministrstvo za kulturo, so morala ta dela v prvi vrsti vzgajati občinstvo, 
negovati vrednote solidarnosti, prijateljstva, zaupanja in družbene odgovornosti ter na ta 
način prispevati k ponovni vzpostavitvi družbene stabilnosti po Kulturni revoluciji. Ob tem 
je bila njihova naloga tudi utrjevati pripadnost sodobnemu kitajskemu narodu in obnoviti 
kitajsko kulturno identiteto, poškodovano v prejšnjem obdobju. Kljub temu da je bil znotraj 
državno financirane umetniške produkcije kot uradna umetniška smer še vedno v veljavi 
socrealizem, tako lahko v tedanjih filmih meishu opazujemo slogovno in vsebinsko vračanje 
h kitajski tradiciji, k preteklosti in mitološkim vsebinam.  
Na tej točki želim v delu izpostaviti, da je prav ta vsebinska in slogovna oddaljitev od 
realizma animatorjem omogočila izraz tudi na globlji in predvsem osebni ravni. Njihovo 
delo je sponzoriralo ministrstvo, zato si za razliko od takratnih literatov, slikarjev in ostalih 
umetnikov niso mogli privoščiti neposredne kritike Kulturne revolucije ali celo sistema 
nasploh. So pa slednjo lahko izrazili posredno – s postavljanjem zgodb daleč od sodobnega, 
dejanskega družbeno-političnega prostora, na primer v kitajsko preteklost in mitološke 
svetove, ali pa z uporabo tujih umetniških in idejnih vplivov, ki so v tem času prodrli na 
Kitajsko. V delu želim te animirane filme ustrezno umestiti v njihov prostor in čas ter jih na 
podlagi slogovne in vsebinske analize predstaviti kot neponovljive in edinstvene umetnine. 
V sebi so namreč zmogli spojiti takratne umetniške trende z izrazito didaktično vlogo, kot 
takšni pa nosijo razpoznaven pečat svoje dobe ter utelešajo družbeno in ustvarjalno klimo 
zgodnje postmaoistične Kitajske.  
 
1.2  Raziskovalne metode  
 
Glede na to, da obravnavano tematiko predstavlja animirani film, sta bila pri delu osrednjega 
pomena natančen ogled in analiza petih najbolj prepoznavnih animiranih del iz obdobja med 
letoma 1979 in 1989. Ta so osvetljena s slogovnega, vsebinskega in sporočilnega vidika. Gre 
za pet del, ki so bila tako na Kitajskem kot v tujini odmevna ali celo nagrajena že v času 
svojega nastanka. Zato se jih kot animiranih filmov svojega otroštva še danes spominjajo 
skorajda vsi Kitajci, ki so odraščali v 80. in 90. letih 20. stoletja (Zhu 2012, 267).  
Poleg tega je za celovito razumevanje teh filmov nujno poznati kompleksno zgodovinsko, 
družbeno in ideološko ozadje ter takratno umetniško in intelektualno delovanje kot odziv na 
Kulturno revolucijo in njene posledice. Pričujoča raziskava in besedilo sta nastala kot 
nadgradnja mojega diplomskega dela, Animirani film meishu in njegova vloga v oblikovanju 
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sodobne kitajske identitete (Meishu pian he ta zai xiandai Zhongguo rentong xinggcheng de 
zuoyong 美术片和它在现代中国认同形成的作用), ki sem ga zagovarjala leta 2017. Zlasti 
v opisovanju splošnih okoliščin razvoja filma meishu in zgodovinskega ozadja se zato 
opiram na svoje predhodno avtorsko delo. Na drugih mestih se medtem sklicujem na 
sekundarno gradivo v obliki akademskih publikacij in člankov na temo druženo-političnih 
okoliščin ter umetniških, literarnih in intelektualnih tokov tistega časa.  
Ker so imela v svojem času in prostoru obravnavana animirana dela še vedno močno 
propagandno in didaktično vrednost, je bilo hkrati pomembno preučiti tudi vire, ki razkrivajo 
podatke o distribuciji teh filmov v času njihovega nastanka, o ciljnem občinstvu in njegovem 
odzivu. Po drugi strani so bile te animirane umetnine produkt osebne izkušnje umetnikov. 
Ti so svojo kritiko Kulturne revolucije in sistema, ki je slednjo dopustil, izlili skozi medij, 
ki je bil sicer v prvi vrsti namenjen vzgajanju množic. Zato je bilo ob analizi del na globlji 
ravni bistveno vzeti v ozir tudi življenje ustvarjalcev in njihovo izkušnjo predhodnega 
desetletja, ki je bila za večino kitajskih umetnikov in intelektualcev travmatična. Šele tako 
je bilo izbrana animirana dela meishu možno celostno umestiti v širši umetniški in družbeno-
politični kontekst ter potrditi predvidevanje, da jih kot umetnine lahko interpretiramo na 
dveh ravneh, torej kot propagandno sredstvo ali pa kot umetnikovo osebno kritiko.  
 
 
1.3  Potek in vsebinska razdelitev dela    
 
Za prikaz vloge in pomena filma meishu v obravnavanem obdobju je potrebno poznati 
zgodovino in razvoj animacije v Ljudski republiki Kitajski. Uvodu (poglavje 1) zato sledi 
poglavje, ki podaja kratek zgodovinski pregled pojava kitajskega animiranega filma, njegove 
preobrazbe v film meishu ter njegovih dve zlatih dob (poglavje 2). Delo nato preide na 
poglavje, ki oriše zgodovinsko in družbeno ozadje ter intelektualno in umetniško vrenje od 
konca Kulturne revolucije do leta 1989, vključno z osnovnimi značilnostmi »umetnosti 
brazgotin« in »iskanja korenin« ter okoliščinami odpiranja tujim vplivom (poglavje 3). V ta 
kontekst je umeščen preporod oziroma druga zlata doba filma meishu, ob čemer so 
predstavljeni osrednji animatorji tega časa in njihova glavna dela. Analiziranih pet del je tu 
predstavljenih zlasti z vsebinskega vidika, medtem ko se z njihovo estetsko podobo ter 
didaktično in sporočilno vrednostjo ukvarjajo naslednja poglavja.  
Osrednji sklop dela je posvečen večplastnosti vloge filma meishu druge zlate dobe. Z vidika 
filma meishu kot propagandnega medija in umetnosti za mase je posebna pozornost 
namenjena delovanju studia pod državnim sponzorstvom, distribuciji, dostopnosti in odzivu 
občinstva na ta dela v času njihovega nastanka (poglavje 4). Na tej ravni so imeli ti animirani 
filmi dve nalogi. Prva je bila privzgajati družbene vrednote in tako prispevati k ponovni 
vzpostavitvi družbene stabilnosti znotraj razklane kitajske družbe (poglavje 5), druga pa 
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obnova sodobne kitajske nacionalne identitete (poglavje 6). Slednje je bilo doseženo skozi 
oživljanje kitajske tradicije v smislu uporabe tradicionalne estetike in umetniških stilov, 
skozi obujanje tradicionalnih vsebin in konfucijanskih vrednot, ki so se spojile s 
socialističnimi, skozi vključevanje daoističnih in budističnih elementov ter z vrnitvijo 
mitološkega. Slogovni in vsebinski odmik od realizma in dejanske družbeno-politične 
stvarnosti je skupaj s prevzemanjem tujih stilov in izraznih načinov omogočil še drugi nivo 
sporočilnosti – umetnikovo osebno kritiko Kulturne revolucije, podano v obliki metafor in 
alegorij znotraj animiranih del (poglavje 7).  
Zaključek (poglavje 8) dela vsebuje sintezo vseh ugotovitev, ki se izteka v razmislek o filmu 
meishu ter njegovem odmevu v današnjem času.  
 
1.4  Tehnične podrobnosti  
 
Kitajski izrazi in imena v besedilu so zapisani v pinyinu 拼音, ki predstavlja uveljavljen 
standard latiničnega zapisovanja kitajskih besed. Ob prvi omembi se vselej nahaja še zapis 
v poenostavljenih kitajskih pismenkah jiantizi 简体字. Enako velja tudi za imena in priimke 
avtorjev ter naslove njihovih del.  
Besedilu so dodane priloge v obliki slikovnega materiala, večinoma povzetega po 
posameznih animiranih filmih. Slike spremljajo dele besedila, na katerega so vsebinsko 
vezane, za lažje iskanje pa je na strani 13 priložen seznam slikovnega gradiva skupaj s 
kazalom strani, na katerih se posamezne slike nahajajo. 
 
 
  
 
20 
 
2 Film meishu kot »kitajski stil« animiranega filma  
 
 
Film meishu je kot »kitajski stil« animiranega filma močno zaznamoval kitajsko 
animatorsko umetnost socialističnega obdobja. Njegova vloga, pomen in značilnosti so bili 
namreč neposredno povezani z okoliščinami, iz katerih je zgodovinsko izšel. Kot tak se je 
vseskozi tesno prepletal z zgodovinskimi in političnimi zasuki, kar je odločilno vplivalo na 
njegovo vsebinsko in sporočilno zasnovo. Preden se lotimo vpogleda v animirana dela 
meishu obravnavanega obdobja, moramo zato najprej vsaj okvirno razumeti zgodovinski 
razvoj animiranega filma na Kitajskem.  
 
 
2.1 Kratka zgodovina kitajske animacije  
 
Začetki kitajskega animiranega filma segajo v 20. leta 20. stoletja, torej v približno isti čas, 
ko so z delovanjem pričeli tudi Walt Disney, francoska brata Lumière in ameriška brata 
Fleischer. Na Kitajskem se je animacija tedaj začela razvijati pod vplivom zahodnih 
pionirskih animatorskih poskusov, za pionirje pa veljajo štirje bratje iz Shanghaija, znani kot 
bratje Wan (Wanshi xiongdi 萬氏兄弟): Wan Laiming 万籁鸣 (1900–1997), Wan Guchan 
万古蟾 (1900–1995), Wan Chaochen 万超尘 (1906–1992) in Wan Dihuan 万涤寰 (1907–?). 
Navdahnjeni s tujimi animiranimi filmi, ki so jih takrat prikazovali na shanghaijskih filmskih 
platnih, so leta 1926 ustvarili svoje prvo kratko črno-belo animirano delo Nered v ateljeju 
(Danao huashi 大闹画室). Tega navadno omenjajo kot prvi kitajski animirani film, zato naj 
bi z njegovim izidom kitajska animacija tudi uradno vstopila v tako imenovano »začetno 
obdobje« (faduan qi 发端期) svojega razvoja (Zhu 2012, 6). Že tedaj so bili bratje mnenja, 
naj bi animirani filmi predvsem vzgajali in spodbujali k razmisleku, ne pa zgolj zabavali 
občinstvo. V bornih pogojih, brez vsakršnih sredstev in razpoložljive tehnologije so uspeli 
v tem času z neizčrpno mero iznajdljivosti, navdiha, idej in talenta ustvariti animirana dela 
primerljiva s takratno zahodno animacijo ter postaviti trdne temelje kitajski animatorski 
umetnosti (Carter 2007, 15-16).  
Z letom 1929 so se nacionalisti (Guomindang 国民党) s Chiang Kai-shekom (Jiang Jieshi 
蒋介石) (1887–1975) na čelu odločili pritisniti na naglo razvijajočo se filmsko industrijo ter 
uvedli strogo cenzuro, medtem ko sta film in animacija nasprotno dobivala vse večjo 
podporo na komunistični strani. Kitajski komunisti (Gongchandang 共产党), ki so do tedaj 
že pretežno sledili pogledom Mao Zedonga 毛泽东 (1893–1976) in njegovi ideji ruralnega 
upora, so se krepili in nadaljevali s širjenjem svojega teritorija. To je nedvomno dajalo 
spodbudo številnim levo usmerjenim filmskim ustvarjalcem, dela katerih so se v prvi vrsti 
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osredotočala na sporočilno in ideološko plat ter ne na komercialni uspeh (Carter 2007, 16-
17). Ta trend se je dodatno okrepil po letih 1931 in 1932, z japonsko aneksijo Mandžurije in 
bombardiranjem Shanghaija, oziroma z izbruhom vojne z Japonsko leta 1937. Večina takrat 
še delujočih filmarjev v Shanghaiju, vključno z brati Wan, se je lotila ustvarjanja 
domoljubnih del poučne narave, s protiimperialistično, protijaponsko in protifevdalno 
propagandno noto.  
Animirani filmi kitajskih animatorjev pionirjev so se do tedaj vsebinsko in stilno še vedno 
zgledovali predvsem po takratni ameriški animaciji, v tem času pa so bratje Wan spoznali, 
da morajo kitajski animirani filmi postati bolj kitajsko obarvani, da bi lahko učinkovito 
predali svoja sporočila in preživeli hudo konkurenco s strani tujih animiranih del (Zhu 2012, 
6-7). Kljub slabim ekonomskim pogojem in kaosu, ki ga je povzročila druga svetovna 
oziroma druga sino-japonska vojna, je v tem času prišlo do prelomnega dogodka v kitajski 
umetnosti animacije: leta 1941 je trud štirih bratov namreč dosegel vrhunec s stvaritvijo 
prvega kitajskega in hkrati prvega azijskega animiranega celovečerca – filma Princesa z 
železno pahljačo (Tieshan gongzhu 铁扇公主) (1941). Zgodba povzema poglavje slavnega 
kitajskega klasičnega romana Popotovanje na Zahod (Xiyou ji 西游记) iz 16. stoletja, s 
čimer je bratom Wan uspelo celovečerni umetnini vdihniti pravi kitajski duh (Lent in Xu 
2010, 114). Zaradi nestabilnosti, kriznih razmer in pomanjkanja, ki so jih povzročali spopadi, 
je bila kitajska animacija tekom 40. let zgolj sporadične narave. Kljub temu se je v času 
državljanske vojne, ki je sledila umiku poraženih Japoncev, medij animiranega filma večkrat 
izkazal kot učinkovito propagandno sredstvo na komunistični strani.  
Po Dolgem pohodu (Changzheng 长征) se je leta 1936 v prefekturi Yan'an 延安 na severu 
province Shaanxi 陕西省  formirala glavna komunistična baza, središče, od koder so 
komunisti lahko usmerjali potek revolucije in kjer je Mao razvijal svoje misli (Saje 2015, 
475). Maja leta 1942 je tam v svojih znamenitih, tako imenovanih »Yan'anskih govorih« 
oziroma »manifestu o literaturi in umetnosti« (Zai Yan'an wenyi zuotanhui shang de 
jianghua 在延安文艺座谈会上的讲话) začrtal pot pravi komunistični umetnosti, pri čemer 
je poudaril, kako pomembno je podrediti umetniško ustvarjanje političnim idealom in 
»razrednemu boju« (jieji douzheng 阶级斗争) (Shen 2009, 2-5). Te težnje so se odražale 
tudi v animiranem filmu, ki je zaradi svojega propagandnega potenciala že v času 
državljanske vojne postal pomemben kot izrazito levo usmerjen ustvarjalni medij. Leta 1946, 
po umiku Japoncev in nato Rusov iz Mandžurije, je Komunistična partija v Xinjingu 新京 
(danes Changchun 长春市 v provinci Jilin 吉林省) ustanovila Severovzhodni filmski studio 
(Dongbei dianying zhipianchang 东北电影制片厂). Ta je ustvarjal predvsem dokumentarne 
filme z močno propagandno noto, ki so na satiričen način opisovali vojne razmere ter smešili 
nacionalistično stran in Chiang Kai-shekovo kratkovidno politiko (Lent in Xu 2010, 115). 
Svoje zmagoslavje je umetnost animiranega filma doživela po letu 1949 s komunistično 
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zmago in rojstvom nove države, znotraj katere se je lahko postopoma izoblikoval značilno 
kitajski stil animacije, film meishu.  
1. oktobra 1949 je Mao v Pekingu na Trgu nebeškega miru (Tian'anmen 天安门) razglasil 
ustanovitev Ljudske republike Kitajske (Zhonghua renmin gongheguo 中华人民共和国), 
kar je pomenilo tudi začetek institucionalizirane, državno sponzorirane umetnosti. Po 
ustanovitvi države se je ogromno truda vlagalo v opevanje zmage komunistov ter v izgradnjo 
nove Kitajske, novega socialističnega sveta v skladu z leninistično-marksistično ideologijo. 
To je pogojevalo pretežno propagandno naravo takratne kitajske umetnosti, ki je zato 
odsevala praktično vsako politično gibanje in družbeno ali ekonomsko agendo osrednje 
vlade (Shen 2009, 2). Smernice, ki jih je Mao komunistični umetnosti že leta 1942 začrtal v 
svojem yan'anskem manifestu o umetnosti in literaturi, so zdaj dobile še posebno veljavo. 
Po letu 1949 so postale vodilno in edino priznano načelo v umetniški in literarni produkciji. 
»Misel Mao Zedonga« (Mao Zedong sixiang 毛泽东思想) se je tedaj spojila s sovjetskimi 
študijami o bratskosti in socialističnem družbenem idealu, nastala kombinacija pa je postala 
temelj umetnosti komunistične Kitajske. Umetniki in intelektualci so morali v čim večji meri 
upoštevati Maotove smernice kot merilo za ocenjevanje ustvarjalnega, umetniškega dela. 
Skorajda vsa kitajska umetniška in intelektualna produkcija je s tem postala didaktično 
obarvana in je morala odražati razredni boj, kot še posebej pomembna oblika umetnosti za 
mase pa sta bila poleg propagandnih plakatov (xuanchuan haibao 宣传海报) čislana igrani 
in animirani film.  
Ministrstvo za kulturo je že leta 1949 prosilo nekdanjega karikaturista in ilustratorja 
časopisov Te Weija 特伟 (1915–2010), da se poda na severovzhod in tam znotraj filmskega 
studia v Changchunu sestavi ekipo animatorjev. Changchun je s tem postal središče kitajskih 
animatorskih prizadevanj, z letom 1950 pa se je studio, vključno z animatorsko ekipo, selil 
v Shanghai, kjer se je priključil Shanghaijskemu filmskemu studiu (Shanghai dianying 
zhipianchang 上海电影制片厂 ). Znotraj tega so v naslednjih letih ustvarjali bodoči 
animatorji »kitajske šole« s Te Weijem na čelu, sredi 50. let pa so se jim pridružili tudi vsi 
štirje bratje Wan (Lent in Xu 2010, 116). Animatorjem je bila zaupana naloga ustvarjati 
didaktično naravnane umetnine z izrazito kitajskimi kulturnimi značilnostmi, ki pa so se 
morale hkrati dosledno pokrivati z navodili izraženimi v yan'anskem manifestu. Produkcija 
animiranega filma se je tedaj znatno povečala, partijska politika in uradna ideologija pa sta 
se postavili kot ključna akterja znotraj njegovega razvoja. Kot učinkovito didaktično in 
propagandno orodje ga je vlada namreč že v naslednjih letih v celoti podržavila in financirala, 
hkrati pa poskrbela za karseda široko distribucijo del po državi (Carter 2007, 19-20).  
V obdobju prve petletke (wunian jihua 五年计划 ) (1953–1958) je Ljudska republika 
Kitajska stopila na pot intenzivne planske ekonomije, kolektivizacije in industrializacije po 
vzoru Sovjetske zveze. Sovjetski vpliv se je tedaj prav tako kot v gospodarstvu in politiki 
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odražal tudi v umetnosti, zlasti v uporabi sovjetskega socrealizma (shehui zhuyi xianshi zhuyi 
社会主义现实主义) (Shen 2009, 4). Če je bilo v začetnih letih Ljudske republike Kitajske 
tako kot v vsej ostali uradni umetnosti tudi v animiranem filmu zaželeno vsestransko 
upoštevanje sovjetskih vzorov, se je to že sredi 50. let pričelo korenito spreminjati. Vse manj 
je bil opazen vpliv sovjetske in ameriške animacije, novonastala dela pa so postajala tako 
stilno kot vsebinsko vse bolj kitajsko obarvana (Zhu 2012, 132-133). Temu dogajanju je 
botrovalo več sočasnih dejavnikov, ki so bili med sabo povezani in so val teženj po 
»kitajskosti« povzročili ne le v animaciji, pač pa na vseh področjih kitajskega umetniškega 
in literarnega ustvarjanja. Osrednji med njimi je bila Maotova kampanja »stotih rož« 
oziroma »gibanje stotih cvetov« (Baihua qifang yundong 百花齐放运动). 
V prvih letih po ustanovitvi nove države so bili pisci, umetniki in filmarji podvrženi hudim 
ideološkim pritiskom. Leta 1956 pa so Mao in drugi vplivnejši akterji znotraj partije menili, 
da je bil vladni nadzor nad ustvarjalnimi dejavnostmi dovolj uspešen in da lahko na tem 
področju dovolijo več svobodnega izražanja. 1. maja 1956, sedem let po rojstvu nove države, 
je Mao zato famozno razglasil, »naj cveti sto rož in tekmuje sto šol« (Baihua qifang, baijia 
zhengming 百花齐放，百家争鸣). To retorično figuro si je sposodil iz časa Vojskujočih se 
držav (Zhanguo shidai 战国时代) (475–221 pr. n. š.). S sklicevanjem nanjo je želel spomniti 
na čas, ko je na Kitajskem cvetela množica različnih filozofskih šol, in naznaniti, da je za 
kitajski narod napočilo novo obdobje razcveta. Čeprav je bila Kitajska sredi boja proti 
staremu, »fevdalnemu« sistemu in zastarelim idejam, se je bilo vendarle treba učiti iz 
zgodovine. Tudi v novi dobi je bilo zato potrebno vzpodbujati razcvet »stotih rož«, torej 
raznolikih umetniških in literarnih oblik, prav tako, kot se je to zgodilo v nemirnih časih 
Vojskujočih se držav. Hkrati je bilo pomembno dovoliti ugledati luč »stotim šolam«, torej 
raznoraznim pogledom, političnim mnenjem in stališčem, celo kritikam osrednje vladne 
politike, v kolikor so bile te konstruktivne oziroma »zdrave« (jiankang 健康). To je bil 
začetek tako imenovanega »Gibanja stotih cvetov« oziroma politike »sto rož«, s katero je 
bilo umetnikom, literatom in ostalim intelektualcem za kratek čas omogočeno mnogo bolj 
svobodno izražanje. To je pripeljalo do razcveta na vseh področjih kulture, znanosti in 
umetniškega ustvarjanja, vključno s filmom in animacijo. V sklopu tega dogajanja je bil 
ustanovljen tudi Shanghaijski studio animiranega filma, neodvisen od Shanghaijskega 
filmskega studia in sponzoriran s strani države, ki je s Te Weijem na čelu popeljal kitajski 
animirani film njegovi prvi zlati dobi naproti (1956–1965). Pomembno prelomnico je 
obeležilo leto 1956, ko je nastal njegov prvi film meishu, Naduti poveljnik (Jiao'ao de 
jiangjun 骄傲的将军). Z njim so animatorji »kitajske šole« sprožili dobrih trideset let dolgo 
obdobje raziskovanja specifično kitajskega stila animacije (Lent in Xu 2010, 116).  
Po komaj enem letu liberalizacije v literaturi in umetnosti je Mao, iz razlogov, ki so danes 
še vedno stvar debate, kar čez noč zaustavil kampanjo »stotih cvetov«. Svobodomiselnosti 
je zdaj zadal udarec z novo politično kampanjo proti domnevnim desničarjem (fan youpai 
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douzheng 反右派斗争) in preganjanjem vseh tistih umetnikov, piscev in intelektualcev, ki 
so si v prejšnjem letu dovolili preveč svobode. Z letom 1958 so se močno ohladili še odnosi 
s Sovjetsko zvezo. To je v času, ko bi morali izvajati drugo petletko (1958–1962), sprožilo 
niz katastrofalnih gospodarskih poskusov, znanih kot politika »Velikega skoka naprej« (Da 
yuejin 大跃进) (Saje 2015, 493-496). Zavračanje vsega sovjetskega je bilo tedaj čutiti ne le 
v politiki in gospodarstvu, pač pa tudi v umetnosti, kjer so se še okrepile težnje po razvijanju 
pristno kitajskega, ljudskega stila, torej ustvarjanju kitajsko navdahnjenih umetniških del ter 
prikazovanju tipično kitajskih kulturnih idealov in vrednot (Liu 2000, 87-90).  
Kljub neugodnim gospodarskim in družbeno-političnim okoliščinam, katere je prinesel 
»Veliki skok naprej«, je film meishu zato v tem obdobju naravnost cvetel. Animatorji so 
takrat dokončno začrtali pot prepoznavno kitajskemu modelu animacije. To so dosegli z 
upodabljanjem značilno kitajskih vsebin ter stilnim posnemanjem tradicionalnih kitajskih 
umetniških oblik, kakršne so tradicionalna umetnost izrezovanja iz papirja, tradicionalno 
kitajsko slikarstvo in pekinška opera. Na podlagi tega so ustvarili vrsto prepoznavnih in 
brezčasnih del, zato lahko ta čas upravičeno imenujemo »zlata doba« filma meishu oziroma, 
kot mu pravi Zhu (2009, 7), »obdobje razcveta« (huihuang qi 辉煌期). Vrhunec tega je leta 
1964 označil drugi celovečerec bratov Wan, Nered na nebu (Danao Tiangong 大闹天宫), 
nedvomno eno najslavnejših kitajskih animiranih del vse do danes (Lent in Xu 2010, 116-
118).  
Produkcijo animiranih filmov je resda financiralo in podpiralo ministrstvo, zato so bila 
njihova sporočila temu primerno pragmatična in ideološko obarvana. A navzlic temu so ta 
dela uspela vseskozi ohranjati svojo umetniško vrednost, izvirnost in osebno noto, vse do 
sredine 60. let, zloglasnega obdobja, ki je prineslo pravo vojno napoved kitajski umetniški 
svobodi. Po polomiji Velikega skoka se je Mao sredi 60. let znašel v ozadju in znotraj partije 
čedalje bolj izgubljal vpliv in moč. Vendar si je leta 1965 s pomočjo četrte žene Jiang Qing 
江青 (1914–1991) in njenih somišljenikov zopet utrl pot na vrh ter leta 1966 sprožil novo 
gibanje – tako imenovano »Veliko kulturno revolucijo«. To je naznanjalo začetek več kot 
deset let trajajoče in težko razumljive ideološke norije, ki jo Zhu (2009, 10) v zvezi z 
razvojem kitajske animacije imenuje tudi »obdobje zatišja« (chenji qi 沉寂期).  
Takrat je Mao okrog sebe začel razvijati kult osebnosti in sprožil čistko v vseh umetnostih. 
Že leta 1965, na predvečer Kulturne revolucije, je vlada iznenada z odlokom zaprla 
shanghaijski animatorski studio (Zhu 2012, 11). Dela so bila ali brezobzirno uničena ali pa 
pospravljena na police. Mnogih se ni smelo predvajati vse do poznih 70. ali celo 80. let, 
medtem ko se je filmska in animatorska produkcija v letih od 1965 do 1973 povsem 
zaustavila (Lent in Xu 2010, 119). Vodenje kulturnega sektorja je prevzela Jiang Qing, ki si 
je po letih tihega življenja v Maotovi senci zdaj kar naenkrat pridobila močno in agresivno 
vlogo v politiki. To je bil čas ideološkega terorja rdečih gardistov (Hong weibing 红卫兵), 
 
25 
 
nerazumne cenzure in zatiranja vse umetnosti. Prepovedano je bilo vse tradicionalno kitajsko, 
prav tako tudi vse tujega izvora, posamezne umetniške oblike in žanri pa so se spojili v eno 
samo dovoljeno zvrst – propagandno umetnost (Shen 2009, 6-10). Podobno kot intelektualci, 
še posebej zgodovinarji in vsi tisti, ki so imeli stike s tujino, so bili tudi profesionalni 
umetniki ter pomembne figure iz filmskih in animatorskih vod množično preganjani kot 
protirevolucionarji (fangeming 反革命). Bili so zaprti in mučeni, nato pa navadno izgnani 
na »delovno prevzgojo« (laodong gaizao 劳动改造 oziroma krajše laogai 劳改), težko 
fizično delo v tovarnah ali na podeželju, pri čemer jih je ogromno umrlo zaradi nečloveških 
pogojev ali pa pod hudimi pritiski storilo samomor (Saje 2015, 797-498).  
Najslavnejši in najbolj genialni kitajski animatorji so tako leta preživeli ob kopanju jarkov, 
krmljenju živine in pobiranju smeti, ob čemer naj bi se učili »samokritike« (ziwo piping 自
我批评). K sreči je bila kitajska politika tedaj notranje precej razdrobljena. Partijski struji 
radikalnih maoistov pod vodstvom tako imenovane »bande četverice« (siren bang 四人帮) 
z Jiang Qing na čelu je nasproti namreč stala zmerna struja, katero je predstavljal premier 
Zhou Enlai 周恩来 (1898–1976) (Saje 2015, 501-502). Z letom 1973 so se morali zato 
umaknili najbolj skrajni vidiki maoističnega kulta, prej zatirani umetniki, vključno z 
animatorji, pa so se smeli počasi vračati v mesta. Tam so pričeli previdno, pod strogim 
nadzorom in še vedno strogo v duhu Kulturne revolucije ustvarjati odkrito propagandna dela. 
Animirani filmi tega časa so bili zato povsem brez umetnikove osebne note, vsebinsko pa so 
v glavnem še vedno slavili Ljudsko osvobodilno armado (Zhongguo renmin jiefangjun 中国
人民解放军) ter črno-belo slikali komuniste kot narodne heroje in nosilce ljudske blaginje, 
nacionaliste pa kot utelešenje zla (Lent in Xu 2010, 119).  
Kljub temu so te razmere že počasi naznanjale konec strahovlade »četverice«. Po Maotovi 
smrti septembra 1976 so ti namreč izgubili svoje zaledje in moč ter bili aretirani oktobra 
istega leta. Očitali so jim vsa grozodejstva, ideološki teror, preganjanja in zločine ter 
neizbrisno kulturno in gospodarsko škodo nastalo v času njihove tiranije. Po več kot 
desetletnem zaviranju razvoja animacije in drugih umetnosti je kitajska družba končno 
dočakala osvoboditev. V novih okoliščinah je lahko prišlo do ponovnega razcveta in druge 
zlate dobe filma meishu (1979–1989) ter do nadaljevanja in nadgradnje animatorske tradicije 
iz 60. let (Zhu 2012, 11).  
Ljudska republika Kitajska je po letu 1976 stopila na pot k obnovi, odpiranju in 
gospodarskim reformam pod vodstvom Deng Xiaopinga 邓小平 (1904–1997), ki se je po 
Kulurni revoluciji vrnil na politično prizorišče in sredi leta 1977 prišel na čelo partije in 
vlade. Umetnost je zopet postala domena profesionalnih umetnikov, po več kot desetih letih 
so smele vrata ponovno odpreti višje izobraževalne in umetniške ustanove, ustvarjalci pa so 
smeli v tem obdobju dokaj svobodno pokazati svoj talent. Za kitajsko umetniško in literarno 
ustvarjanje tega časa je bil zato značilen pravi izbruh subjektivnosti, ki je sledil dobremu 
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desetletju zatiranja individualnega izraza. Med prve literarne in umetniške tokove, ki so se 
pojavili po Kulturni revoluciji, sodi tako imenovana »umetnost brazgotin« (shanghen yishu 
伤痕艺术) oziroma »literatura brazgotin« (shanghen wenxue 伤痕文学), v sklopu katere so 
umetniki in literati prikazovali strašno izkušnjo Kulturne revolucije in posledice, ki jih je ta 
pustila za sabo (Shen 2009, 11). V zvezi z vprašanjem kitajske kulturne identitete se je sredi 
80. let pojavila še tako imenovana »literatura iskanja korenin« (xungen wenxue 寻根文学), 
po kateri sta se navdihovali tudi takratna likovna in filmska umetnost. Med številnimi 
ostalimi miselnimi in ustvarjalnimi tokovi se je konec 80. let pojavila še avantgardna, 
eksperimentalna umetnost, ki se je povsem oddaljila od družbeno-političnih vprašanj in 
obrnila hrbet preteklosti.  
Značilnosti takratne umetniške in intelektualne klime so se odrazile tudi v animatorski 
umetnosti, ki je v tem obdobju tako kot ostale umetniške zvrsti doživela silovit preporod, 
animatorji pa so spet smeli dovoliti svojemu umetniškemu geniju na plano. Z letom 1976 je 
vodstvo nad ponovno delujočim shanghaijskim animatorskim studiem zopet prevzel Te Wei. 
Z njim na čelu so animatorji »kitajske šole« obnovili umetnost filma meishu in ga popeljali 
naproti tako imenovanemu »obdobju ponovnega razcveta« (fusu qi 复苏期), ki je bilo po 
kvaliteti in umetniški dovršenosti del celo bolj impresivno od prve zlate dobe (Zhu 2012, 
11). Lotevali so se najrazličnejših poskusov oživitve in ponovnega definiranja kitajske 
kulturne tradicije ter odpravljanja posledic Kulturne revolucije, zato bi v tem pogledu tudi 
nekatera zgodnja animirana dela tega obdobja lahko imenovali kar »animacija brazgotin« 
(shanghen donghua 伤痕动画 ). Med najbolj znane primerke sodi celovečerec Nezha 
premaga zmajskega kralja (Nezha naohai 哪吒闹海), najbolj ambiciozno zastavljen kitajski 
animatorski projekt dotlej, nastanek katerega je leta 1979 obeležil pričetek druge zlate dobe 
filma meishu. To leto je bilo tudi nasploh zelo pomembno, saj velja tudi za uradni začetek 
sodobne kitajske umetnosti, vlada pa je takrat rehabilitirala veliko število umetnikov in 
kulturnikov izpred časa Kulturne revolucije (Macdonald 2015, 216).  
Kljub tako imenovani »Kampanji proti duhovnemu onesnaženju« (Qingchu jingshen wuran 
清除精神污染 ), ki so jo za kratek čas sprožili leta 1983, in prepovedim vsakršnega 
»buržujskega« kulturnega uvoza z Zahoda, je z Deng Xiaopingom na čelu Kitajska pričela 
gospodarsko dramatično napredovati (Saje 2013, 253-254). To je že naznanjalo prehod v 
dobo tržno-gospodarske usmeritve, kar je prineslo povečano in bolj komercialno usmerjeno 
produkcijo tudi v kulturnem sektorju, predvsem v filmu in animaciji. Ne glede na to so tudi 
tekom 80. let še vedno vseskozi nastajale izjemne in neponovljive animirane stvaritve 
meishu, med katere sodi tudi animirana mojstrovina iz leta 1988, Občutja gora in rek 
(Shanshui qing 山水情). Film velja za poslovilno delo animatorjev »kitajske šole«, saj je 
kitajska umetnost animacije po tem letu že pričela prehajati v roke mlajših ustvarjalcev, ki 
so jo popeljali v novo dobo (Lent in Xu 2010, 119).  
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V poznih 80. in zgodnjih 90. letih se je tako iztekel čas značilno kitajskih animiranih del 
meishu, za katere je nastopilo »obdobje zatona« (paihuai qi 徘徊期). Iz zgodovinskega, 
političnega in ekonomskega vidika je veliko prelomnico za sodobno Kitajsko predstavljalo 
leto 1989, katero je močno zaznamoval grozoviti pokol na Trgu nebeškega miru oziroma 
»incident 4. junija« (Liu si shijian 六四事件). Oblasti so takrat krvavo zadušile študentski 
protest, kar je zadalo konec viziji svobode in demokratične Kitajske ter velik udarec kitajski 
nacionalni zavesti. Hkrati se je istega leta uradno zaključilo obdobje gospodarskega 
prestrukturiranja, s čimer se je Ljudska republika Kitajska že pričela postavljati kot naglo 
rastoča ekonomska velesila. Prehod na tržno-gospodarski sistem in posledična ukinitev 
državne podpore studiu sta v tej novi, precej manj vizionarski dobi prisilila mlade generacije 
animatorjev, da so popustili pritiskom ter odprli vrata komercialni, generični produkciji in 
tujim vplivom, saj je kitajska animacija le tako lahko preživela in bila konkurenčna na 
globalnem trgu (Zhu 2012, 13).  
Nič od tega pa ne spremeni dejstva, da je tekom najbolj turbulentnega obdobja Ljudske 
republike Kitajske, od leta 1956 do 1989, kitajskim animatorjem uspelo ustvariti vrsto 
čudovitih, edinstvenih ter estetsko in idejno bogatih animiranih del, ki jih lahko občudujemo 
še danes, tako z vidika njihove umetniške kot tudi zgodovinske vrednosti. Zato nemara ne 
bo odveč, če si na kratko pogledamo glavne značilnosti filma meishu kot značilno 
»kitajskega stila« animacije in njegov razvoj tekom dveh zlatih dob.  
 
 
2.2 Razvoj in značilnosti animiranega filma meishu   
 
S politiko »stotih cvetov« se je cilju vzpostavitve socialistične družbe začela vse močneje 
pridruževati še politika oblikovanja in definiranja sodobne kitajske kulturne in nacionalne 
identitete. Šele s pomočjo te bi Kitajsko namreč lahko umestili na zemljevid bodočih 
svetovnih velesil. Prevladalo je zavedanje, da za rešitev krize identitete, v kakršni se je znašla 
že po razpadu cesarstva v začetku 20. stoletja, Kitajska ne more preprosto kopirati zahodnega 
sistema vrednot in idej, pač pa mora ustvariti svojo novo kitajsko kulturo na podlagi stare 
(Liu 2000, 13-18; Rošker 2013, 22-26). Sovjetski socrealizem se je zato pričel umikati bolj 
»kitajsko« obarvani različici, ki se je vse bolj intenzivno zlivala z domačimi elementi. Treba 
se je bilo upreti tujim, zlasti evro-ameriškim vplivom ter oblikovati pristen domač model 
uradne umetnosti, tako imenovani »stil minzu« ali »kitajski stil« (minzu fengge 民族风格)1. 
                                                          
1 Sredi 50. let se je v okviru vladne politike izgradnje sodobne kitajske identitete znotraj takratnega umetniškega in 
literarnega snovanja pod okriljem države pričelo iskati esenco kitajskega umetniškega duha. Na podlagi te naj bi oblikovali 
nekakšen kulturno specifičen slog umetnosti, katerega so poimenovali kar minzu fengge oziroma »stil minzu«. Čeprav bi 
kitajski izraz minzu 民族 v dobesednem prevodu pomenil »ljudstvo«, »narod«, pa je slovenski pojem »ljudskega stila« 
mnogo preozek, da bi lahko z njim ustrezno opisali pojav, kot je minzu fengge. V sodobni kitajščini minzu namreč lahko 
predstavlja veliko širši in bolj kompleksen koncept kot v slovenskem jeziku, saj pogosto, tako kot v tem primeru, zajema 
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Slednjega so umetniki osnovali na podlagi prepletanja kitajske kulturne in umetniške 
tradicije ter marksistično-leninističnih vrednot (Zhu 2012, 36). Glede na to, kako močno je 
bila umetnost animacije promovirana s strani centralnega komiteja partije, ni čudno, da se je 
ta direktiva k oblikovanju prepoznavno kitajskega karakterja najmočneje odrazila prav v 
animatorskih vodah. Končno je bil ustanovljen samostojni Shanghaijski studio animiranega 
filma, prvi in edini državni animatorski studio, ki mu je vse do upokojitve leta 1984 
načeloval Te Wei. Država je studiu ponudila denar in poskrbela za distribucijo del, 
umetnikom animatorjem pa pustila proste roke pri njihovem ustvarjanju.  
Do ključnega momenta v razvoju kitajske animacije in njene postopne preobrazbe v film 
meishu je prišlo dokaj spontano v začetku druge polovice 50. let. Te Wei in sodelavci so se 
do tedaj učili animacije preko študiranja njenih principov in eksperimentiranja, v veliki meri 
na podlagi preučevanja sovjetskih tehnik (Lent in Xu 2010, 116). Njihovo navdušenje nad 
sovjetskim stilom pa je čez noč izpuhtelo, ko je bilo prvo barvno animirano delo njegovih 
animatorjev, Zakaj so vrane črne (Wuya weishenme shi heide 乌鸦为什么是黑的) (1955), 
leta 1956 nagrajeno na beneškem festivalu otroškega filma, kjer ga je žirija zamenjala za 
sovjetsko delo (Wu 2009, 39-40). Na tej točki se je Te Wei trdno odločil, da mora kitajska 
animacija zlasti po umetniškem stilu in tehnikah upodabljanja postati bolj prepoznavno 
»kitajska«, hkrati pa mora tudi po vsebinski plati odražati kitajsko kulturo, običaje in zgodbe. 
Zato je svoji ekipi naročil, naj namesto posnemanja tujih vzorov odslej raje raziskuje 
»kitajsko pot« oziroma naj kitajska animacija »stopi na pot h kitajskemu stilu« (zou minzu 
fengge zhi lu 走民族风格之路). Pomembno prelomnico in odločilni korak k temu je 
predstavljalo leto 1956. Takrat so animatorji pod Te Weijevim vodstvom ustvarili svoj 
naslednji film, Naduti poveljnik, prvi pristno »kitajski« animirani eksperiment, ki je 
vključeval značilnosti ene najbolj prepoznavnih tradicionalno kitajskih umetnosti – pekinške 
opere. Kot prvo animirano delo, ki ga je ustvaril novi, samostojni animatorski studio, je 
označil začetek sistematičnega prepleta animatorske umetnosti in politike v okviru 
»kitajskega stila«. Z njim so se kitajski animatorji podali na pot razvijanja kitajskega modela 
animiranega filma, filma meishu, in otvorili njegovo prvo zlato dobo (Zhu 2012, 34). 
Poimenovanje meishu pian2, ki je znotraj kitajskega jezika v Ljudski republiki Kitajski za 
                                                          
pripadnost širšemu kitajskemu narodu in kulturi. Kot težnja znotraj takratne umetnosti zato minzu fengge ni vključeval 
zgolj uporabe posnemanja elementov kitajske ljudske kulture, na kar bi sprva utegnili pomisliti. Namesto tega se nanaša 
na vsestransko črpanje umetniških vplivov in vsebine iz kitajske kulturne, umetniške, literarne in duhovne tradicije, 
vključno s tradicionalnim slikarstvom, opero in klasično literaturo (Wu 2009, 36-38). Pojem minzu fengge je v primeru 
državno sponzorirane umetnosti v tem času torej potrebno razumeti striktno v okviru kitajskega kulturnega okolja, zato 
zanj zelo težko najdemo primerno ustreznico v zahodnih jezikih. Še najlaže in najbolj varno ga je seveda delno ohraniti v 
izvirniku in ga poimenovati kar »stil minzu«. Kljub vsemu je ta različica lahko jezikovno nerodna ali ponekod celo 
vsebinsko zavajajoča, zato jo večina zahodnih avtorjev na mestih, kjer ni nevarnosti, da bi zveneli preveč posplošujoče, 
prevaja kot »kitajskost« ali »kitajski stil«. 
2 Ta edinstveno kitajski animirani film je bilo konec koncev potrebno opisati s specifičnim terminom, ki ima v povezavi z 
oblikovanjem moderne kitajske identitete prav posebno konotacijo. Sam izraz meishu 美术, ki dobesedno pomeni »veščina 
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naslednjih dobrih trideset let zamenjalo nevtralni izraz donghua pian, je animirani film 
»kitajske šole« opredelilo kot kulturno specifično umetniško zvrst in ga izpostavilo kot 
prepoznavno kitajskega3 (Wu 2009, 32-42).  
 
2.2.1 Kitajska kulturna tradicija v jeziku animiranega filma  
 
Kitajski animirani film je tako od sredine 50. let postajal izrazito drugačen od ameriške in 
sovjetske animacije, še dodatno pa je ta proces spodbudil naslednji zgodovinski premik, ki 
je močno prevetril politično in umetniško klimo takratne Kitajske. To je bil Maotov »Veliki 
skok naprej«, v sklopu katerega se je skupaj z gospodarskim in političnim modelom od 
sovjetskega vzora povsem odcepila tudi vsa državno sponzorirana umetnost. Znotraj te je 
bilo zdaj čutiti vsesplošna antisovjetska čustva, namesto sovjetskega socrealizma pa se je 
dokončno uveljavila njegova kitajska oblika, nekakšna zmes revolucionarnega realizma ter 
izrazito kitajskih ljudskih značilnosti in motivike (Sullivan 1999, 713). Animatorjem je to 
dogajanje dalo še večji zanos, zato so v tem obdobju vse bolj pogumno eksperimentirali z 
materiali, tehnikami in stili upodabljanja ter s kitajsko vsebino. Kar je njihove stvaritve v 
tem času tako že na prvi pogled ločilo od tujih animiranih del, je bila stilizacija pod vplivom 
tradicionalnega kitajskega slikarstva, kitajske ljudske umetnosti, glasbe, gledališča in seveda 
kitajske opere. Vsebinsko so medtem črpale iz kitajske klasične književnosti, mitologije, 
zgodovine in folklore, čemur so znali umetniki na subtilen in estetski način dodati tudi 
aktualne družbene vrednote in ideale (Zhu 2012, 236). Kot državno sponzorirana oblika 
umetnosti je film meishu predstavljal animiran preplet kitajske kulturne in umetniške 
tradicije, ki mu je bil skladno z yan'anskim manifestom spretno dodan še pragmatični vidik. 
Svojo »kitajskost« je tako dosegel v glavnem na treh nivojih: estetskem oziroma oblikovnem, 
v smislu vključevanja tradicionalnih umetniških slogov, na vsebinskem, v smislu virov, iz 
katerih so dela črpala, in nazadnje na ideološkem, sporočilnem nivoju, v smislu idej in 
sporočil, ki so jih predajala gledalcu.  
Med prvimi »tradicionalnimi« vizualnimi stili animacije se je uveljavil animirani film v 
tehniki izrezovanja papirja (jianzhi donghua 剪纸动画). To je iznašel in izpopolnil Wan 
                                                          
lepote« in se nanaša na upodabljajočo umetnost, je izvorno namreč neologizem, prevzet iz japonščine v začetku 20. stoletja. 
Uveljavil se je v času Gibanja 4. maja (Wusi yundong 五四运动) leta 1919, ko so z njim opisovali »novo nacionalno 
umetnost« oziroma »novo nacionalno slikarstvo« (xin guohua 新国画). To naj bi nastalo na osnovi prenovljenega pogleda 
na tradicionalno kitajsko slikarstvo in ostale umetniške zvrsti v sklopu prenove ter ponovnega ovrednotenja kitajske 
kulturne tradicije in identitete v moderni dobi (Vampelj Suhadolnik 2013, 235-243). Ko so sredi 50. let kitajski animatorji 
stopili na »pot h kitajskemu stilu«, so si termin meishu torej sposodili za poimenovanje »kitajskega stila« animacije.  
3 O tem zgovorno priča že uradni naziv takrat ustanovljenega animatorskega studia v Shanghaiju, torej Shanghai meishu 
dianying zhipianchang 上海美术电影制片厂, kar bi dobesedno prevedli kot »Shanghaijski studio filma meishu«. 
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Guchan, ki se pri tem ni zgledoval le po ljudski umetnosti izrezljanke (jianzhi 剪纸)4, pač 
pa tudi po tradicionalni umetnosti senčnih lutk (piying xi 皮影戏). Kaj kmalu so se pričeli 
animatorji shanghaijskega studia navdihovati tudi po tradicionalno kitajskih stilih slikanja 
(guohua 国画). Da bi dogajanju v filmih pričarali pravo kitajsko vzdušje, so se opirali na 
prvine umetelnega slikarstva z barvami, gongbi hua 工筆画 , še bolj pa na značilnosti 
tradicionalnega slikanja s tušem in vodo, shuimo hua 水墨画5. Na podlagi slednjega so 
razvili in izpopolnili tehniko animacije shuimo oziroma shuimo donghua 水墨动画 (Wu 
2009, 42-46). Dogajanje v delih meishu vselej spremlja tudi tradicionalna kitajska glasba. 
Še zlasti je to opazno v tistih filmih, ki privzemajo značilnosti tradicionalnega gledališča 
(chuantong xiju 传统戏剧) in tradicionalne kitajske opere (chuantong xiqu 传统戏曲) ali 
natančneje, pekinške opere (Jingju 京剧) (Zhu 2012, 245-248). Slednje se izraža tako v 
izrisovanju ozadja kot tudi v oblikovanju in karakterizaciji likov, predvsem njihovega 
značilnega gibanja, oblačil in obraznih poslikav, ki nakazujejo na njihove karakterne 
lastnosti. Spet druga dela se navdihujejo po različnih ljudskih oblikah umetnosti, na primer 
umetnosti novoletnih grafik (nianhua 年画). V obdobju po Kulturni revoluciji so pričeli 
animatorji eksperimentirati tudi ob raziskovanju budistične umetnosti, predvsem zgodnjih 
budističnih poslikav (fojiao bihua 佛教壁画) iz budističnih jam v Dunhuangu 敦煌. Še zlasti 
mlajša generacija animatorjev, ki so vrhunec kariere dosegli prav v 80. letih, pa je domače 
vsebine kombinirala z modernističnimi, minimalističnimi slogi upodabljanja, v katerih je 
čutiti vpliv japonskih stripov manga ter češke animacije in karikatur (Chen 2015, 83).  
Ne glede na stil pa prav vsa dela meishu zaznamuje izbira značilno kitajskih vsebin, motivike 
in simbolike, saj so animatorji »kitajske šole« navdih za svoje filme iskali predvsem v 
tradicionalno kitajskih virih. Našli so ga v bogati zakladnici kitajske literarne tradicije in 
klasičnega romanopisja, zlasti v tako imenovanih shenmo xiaoshuo 神魔小说, fantazijskih 
»romanih o božanstvih in demonih«, v operi, klasični poeziji narave (shanshui shi 山水诗) 
in slikarstvu izobražencev, v mitologiji, zgodovini ter ljudskem pripovedništvu in folklori. 
Iz teh so si izposodili zgodbe, motive in like, ki so bili kitajskemu občinstvu poznani, ter jim 
vdihnili nov pomen in sporočilno vrednost (Zhu 2012, 248). Sploh v drugi zlati dobi se je 
                                                          
4 Izrezljanka iz papirja (chuantong jianzhi 传统剪纸) je tradicionalna kitajska ljudska umetnost izrezovanja vzorcev, živali, 
simbolov in drugih motivov iz papirja, navadno rdečega. Ti so namenjeni za okras oken in vrat po domovih, še zlasti v času 
praznikov, kot je na primer kitajsko novo leto oziroma Chunjie 春节 (Zhu 2012, 244).  
5 Tradicionalno kitajsko slikarstvo guohua 国画 v grobem lahko razdelimo na tehniko umetelnega, natančnega slikanja z 
barvami, gongbi hua 工筆画 (ali gongbi zhongcai hua 工笔重彩画), katere so se posluževali predvsem dvorni in ostali 
profesionalni slikarji, ter tehniko slikanja z vodo in črnilom, shuimo hua 水墨画 (shui 水 pomeni »vodo«, mo 墨 pa 
»črnilo«). Slednjo so večinoma uporabljali slikarji izobraženci, ki so bili pogosto hkrati tudi kaligrafi. Konec koncev je bila 
osnovana na istih načelih kot kitajska kaligrafska umetnost (shufa 书法), zato jo imenujemo tudi prostoročni stil oziroma 
xieyi hua 写意画 (dobesedno »slikanje s pisanjem pomenov«). Kot tako to slikarstvo ni bilo nikoli natančen posnetek 
realnosti. Vsega, kar želimo prikazati, namreč ni potrebno naslikati, saj je pomen mogoče razbrati iz celote. Za stil shuimo 
hua je zato značilna uporaba abstraktnih kaligrafskih prvin, na primer tako imenovane »polne praznine« (chongman kongxu 
充满空虚), nadomeščanje svetlobe in sence z linijami ter opuščanje nadrobnosti. To je slikarju vsekakor omogočilo mnogo 
lažje, hitrejše in bolj direktno duhovno zbližanje s sliko (Wang 2010, 65-71).  
 
31 
 
poleg teh del pojavilo kar nekaj filmov, ki vsebino povzemajo po zgodbah jātaka6 oziroma 
moralnih zgodbah o Budinih prejšnjih življenjih (bensheng 本生) in na ta način slavijo 
budistično etiko. Številna krajša dela obeh zlatih obdobij se medtem navdihujejo po 
tradicionalnih kitajskih parabolah in pregovorih ali celo idiomih (chengyu 成语 ), med 
katerimi jih večina podaja nek moralni nauk. 
Kot didaktično orodje naj bi filmi meishu konec koncev pomagali pri izgradnji socialistične 
družbene zavesti ter pri oblikovanju sodobne kitajske identitete in občutka pripadnosti 
kitajskemu narodu. Za oboje je bilo nujno potrebno ljudem privzgojiti določene ideje, 
vrednote in miselnost. Zhu (2009, 236-241) navaja osnovne družbene ideale, ki so jih 
animirana dela z izbiro vsebine in likov v ta namen dosledno izpostavljala: pogum (yong 勇), 
družbena pravica in kolektivni duh (gong 公), moralnost (dao 道), pravičnost (yi 义), 
zvestoba oziroma lojalnost (zhong 忠), filialnost (xiao 孝), ljubezen (ai 爱), modrost, znanje 
in inteligenca (zhi 智), zaupanje in iskrenost (xin 信), skromnost (qian 谦) ter sodelovanje 
in sloga (tuanjie 团结). V tem naboru vrednot in vrlin, ki so bile oglaševane v obliki skrbno 
izbranih modelov zgodb in junakov, ni težko prepoznati osnovnih kvalitet, lastnih ne le 
socialističnemu junaku, pač pa tudi konfucijanskemu (rujia 儒家) družbenemu idealu ter 
daoističnemu (daojia 道家) pogledu na svet, po Kulturni revoluciji pa so se tem trem 
pridružili še elementi budistične etike (fojiao 佛教). Konfucijanstvo, daoizem in budizem so 
se prepletli že znotraj tradicionalne kitajske kulture, izročilo katere so v sklopu politike 
oblikovanja nove Kitajske spojili še z marksizmom in socialističnimi družbenimi ideali. 
Medtem ko sta daoizem in budizem chan (chanzong 禅宗) postavila temelje kitajskemu 
pogledu na svet, se socialistične vrednote na mnogih mestih pokrivajo z aduti 
konfucijanskega plemenitnika (junzi 君子) ter z budistično etiko, ki slavi ljubezen, enakost 
in vzajemno spoštovanje. Vse te je namreč potrebovala kitajska socialistična družba v 
izgradnji in nato tudi ob ponovnem vzpostavljanju po Kulturni revoluciji. Zato so se jih tako 
zelo trudili prikazati in promovirati v okviru državno sponzorirane umetnosti, še posebno v 
obliki filmov meishu, animiranih del »kitajske šole« (Liu 2000, 87-90).  
V teh so animatorji torej zaobjeli domala vsa področja kitajske kulturne tradicije oziroma 
umetniškega in intelektualnega ustvarjanja, ob čemer so znali svojim animiranim umetninam 
vdahniti tudi duha svoje dobe. Njihove stvaritve posledično še danes predstavljajo 
kompleksne, celostne umetnine, na katere lahko gledamo kot na odsev ali celo metaforo 
zgodovinskega, političnega in družbenega dogajanja tistega časa. Prav zato pa kljub temu, 
da so animatorji vseskozi ohranjali podoben način in načela ustvarjanja, kot gledalci lahko 
zasledimo precejšnje razlike med deli prve in druge zlate dobe filma meishu.  
                                                          
6 Izraz jātaka (v sanskrtu to pomeni »zgodovina prejšnjih rojstev«, kitajsko bensheng 本生 oziroma bensheng gushi 本生
故事) v budističnem izročilu označuje vrsto zgodb, ki opisujejo Budina prejšnja življenja (zato tudi fobensheng 佛本生), 
bodisi v človeški ali živalski obliki. Ne glede na to, ali Gautama Buddha nastopa v telesu kralja, berača, srnjaka ali ptice, 
v vsaki od teh zgodb posreduje in uteleša moralni nauk ali idejo (Ling 2004, 230).  
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2.2.2 Dve zlati dobi filma meishu  
 
Kot zgovorno pričajo animirana dela kitajske šole, je na film meishu kot na državno 
sponzorirano obliko umetnosti resnično mogoče gledati kot na celostno umetnino, nekakšen 
animiran preplet kitajske kulturne tradicije in socialističnih idealov. Glede na to, da so imeli 
tako pomembno vlogo v oblikovanju nove družbene stvarnosti in zavesti, ni presenetljivo, 
da se filmi, nastali konec 50. in v 60. letih, v času izgradnje nove, socialistične družbe, močno 
razlikujejo od filmov iz poznih 70. oziroma iz 80. let, ko so se animatorji skupaj z ostalimi 
umetniki trudili premostiti družbene posledice Kulturne revolucije.  
Začetek prve zlate dobe animiranih del meishu (1956–1965) so obeležili Maotova politika 
»sto cvetov«, ustanovitev shanghaijskega animatorskega studia pod vodstvom Te Weija in, 
kar je najpomembneje, nastanek prvega takšnega filma, Nadutega poveljnika. Ti dogodki so 
otvorili obdobje, ki je pomenilo zasnovo in izpopolnitev filma meishu, ta pa je kot »kitajski 
stil« animacije krenil na pot oblikovanja sodobne kitajske identitete in socialistične družbene 
miselnosti. Dela te dobe so zaznamovale precej močne politične konotacije, saj je bil to čas 
izgradnje in utrjevanja novega družbenega reda, za izvršitev s tem povezanih vladnih 
kampanj pa je bilo treba narodu privzgojiti prave vrednote in ideje – take, ki jih je sistem 
potreboval. Da bi podali temu primerna sporočila, so se takratni filmi vsebinsko posluževali 
motivov, pripovedi in likov iz stare kitajske zgodovine, pregovorov, klasičnih romanov in 
poezije, pekinške opere in drugih tradicionalnih virov, osrednji junaki zgodb pa so utelešali 
ali kako drugače spodbujali takrat zaželene revolucionarne ideale.  
Naduti poveljnik je nastal leta 1956 kot plod Te Weijeve odločitve, da morajo dela njegovih 
animatorjev odražati kitajskega duha na vseh ravneh. Tega so filmu pričarali z uporabo 
značilnosti pekinške opere, skozi katere je karakteriziran lik zmagoslavnega poveljnika. 
Medtem ko graja njegove lastnosti, kot so napuh, nečimrnost in sebičnost, delo poudarja 
pomen »samokritike« (ziwo piping 自我批评), ki omogoča Maotovo idejo tako imenovane 
»permanentne revolucije« (buduan geming 不断革命). Le na podlagi slednje je namreč 
mogoč družbeni napredek, ki je nujen za obstoj in uspeh določene družbe in kulture 
(Macdonald 2016, 92). Kmalu zatem se je kitajsko gledalstvo prvič spoznalo s tehniko 
animacije jianzhi, ki jo je leta 1958 Wan Guchan uporabil v animiranem filmu Pujs in 
lubenica (Zhu Bajie chi xigua 猪八戒吃西瓜 ). Delo, katerega estetsko zaznamujejo 
značilnosti tradicionalnega senčnega gledališča in njegove glasbene spremljave, je bilo 
vsebinsko zasnovano kot stranska zgodba klasičnega romana Popotovanje na Zahod. Kot 
osrednji lik v njem nastopa Pujs oziroma Zhu Bajie 猪八戒, nasprotje kateremu v pripovedi 
predstavlja Opičnik Sun Wukong 孙悟空7.  
                                                          
7 Glavni liki romana Popotovanje na Zahod, ki se dogaja v času dinastije Tang 唐朝 (618–907), so Sun Wukong 孙悟空 
ali »Opičnik«, Zhu Bajie 猪八戒 ali »Pujs« in Sha Wujing 沙悟净 oziroma »Peščenko«. Ti spremljajo meniha Xuanzanga 
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V sklopu oblikovanja nove kitajske nacionalne zavesti so se animatorji ob prikazovanju 
»kitajskosti« trudili spodbujati ljubezen, dobroto, zaupanje in predvsem spoštovanje do 
lastne kulturne tradicije. Vse to prepoznamo v navidezno apolitično zasnovanih animiranih 
delih, izdelanih v tradicionalni tehniki slikanja s tušem in vodo, kakršna sta bila kratka 
animirana filma Paglavci iščejo mamo (Xiao kedou zhao mama 小蝌蚪找妈妈) (1960) in 
Pastirjeva piščal (Mudi 牧笛) (1963) (Zhu 2012, 38-39). Prvi je nastal na osnovi poskusov 
animirati mojstrovine shuimo hua slikarja tradicionalista Qi Baishija 齐白石 (1864–1957), 
ki je ustvarjal na prehodu iz cesarske v moderno dobo. Pri svojem umetniškem snovanju se 
je z največjim zanimanjem posvečal slikarstvu cvetja in ptic (huaniao hua 花鸟画), torej 
slikanju prizorov iz narave, predvsem lotosov in ostalega močvirskega cvetja ter vodnih 
živali, kot so paglavci, žabe, ribe, raki in vodne ptice. Te Weijevi animatorji so preizkušali 
mnoge načine, da bi njegove živali prikazali v dejanskem gibanju, rezultat teh poskusov pa 
je bil leta 1960 nastali prvi animirani film shuimo donghua – Paglavci iščejo mamo. Rdečo 
nit dela vleče jata žabjih paglavcev, ki iščejo svojo mamo žabo, kar bi alegorično lahko 
razumeli kot zgodbo o iskanju identitete oziroma pripadnosti nečemu (Wu 2009, 45). 
Pastirjevo piščal, ki velja za eno najlepših kitajskih animiranih del vseh časov, bi medtem 
lahko primerjali z eno samo tradicionalno kitajsko slikarijo oziroma zvitkom shuimo hua v 
gibanju. Slika nam serijo impresij iz narave, ki nosijo močan pridih budizma chan in 
daoizma ter v katerih se je Te Wei motivno naslanjal na kombinacijo tradicionalnega 
slikarstva cvetja in ptic, figuralnega slikarstva (renwu hua 人物画) in krajinskega slikarstva 
(shanshui hua 山水画). Osrednji motiv in slog upodobitve filma je nastal po likovni predlogi 
takratnega slikarja reformista Li Kerana 李可染 (1907–1989), Qi Baishijevega učenca, ki je 
s svojimi deli pomembno prispeval k reformi tradicionalnega kitajskega slikarstva in je še 
posebej znan po svojih upodobitvah volov in prizorov kitajskega podeželja (Zhu 2012, 41). 
S svojo prijazno vsebino in estetsko podobo delo izpostavlja vrednote, kot so ljubezen, 
prijateljstvo, zvestoba, skromnost in veselje do življenja.  
Animatorji »kitajske šole« so tako pod Te Weijevim vodstvom vestno raziskovali kitajsko 
umetniško in duhovno izročilo ter skušali v obliki animiranega filma kar najbolj prepričljivo 
ujeti in prikazati esenco »kitajskosti«. Svoj vrhunec je ta trend v času prve zlate dobe dosegel 
z animirano stvaritvijo bratov Wan, njihovim in nasploh kitajskim drugim animiranim 
celovečercem. To je bil Nered na nebu, ki je izšel v dveh enournih delih – prvi leta 1961, 
drugi pa leta 1964. Film v živih barvah in oblikah prikazuje zgodbo o Sun Wukongu, 
»Opičjem kralju« (Houwang 猴王), ki se upre arogantnim bogovom in povzroči razdejanje 
                                                          
玄奘 (602–664) ali Tang Sanzanga 唐三藏, kot je imenovan v samem romanu, v Indijo po svete budistične spise (Cheng 
1995, 164-169). V sklopu aktualnih konfucijansko in marksistično obarvanih vrednot delo skozi lastnosti in prigode dveh 
književnih junakov slika pomen kolektivnega duha in družbene pravice: na eni strani spodbuja k Opičnikovi iznajdljivosti, 
požrtvovalnosti, odgovornosti in skromnosti, na drugi pa graja Pujsovo požrešnost, lenobo in pomanjkanje discipline, a 
obenem z njegovim likom hvali iskrenost, poštenje ter zmožnost samokritike in kesanja (Zhu 2012, 158). 
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v Nebeški palači (Tiangong 天宫), oba dela pa so kitajskemu občinstvu skupaj kot celoto 
prvič prikazali leta 1965. Vsebinsko gledano je delo pravzaprav animirana verzija znane 
istoimenske pekinške opere iz dinastije Qing. Slednjo je navdihnilo prvih sedem poglavij 
klasičnega romana Popotovanje na Zahod, ta pa pripovedujejo zgodbo o Sun Wukongu, ki 
se odvija 500 let prej, preden se ta v romanu pridruži menihu Xuanzangu 玄奘 na poti po 
budistične sutre (Zhu 2012, 72). »Operni stil« filma meishu je s tem delom zaživel v svoji 
najbolj dodelani in najsijajnejši obliki. Z uspehom, ki ga je animirana mojstrovina požela, je 
Sun Wukong kot lik v popularni kitajski kulturi postal še bolj priljubljen, zaradi svojega 
vsestransko kitajskega karakterja pa tudi pomemben nosilec kitajske nacionalne identitete 
(Farquhar 1993, 4-27). Film o Opičniku, ki porazi Nebesa, so že tedaj interpretirali celo kot 
metaforo Maotovega obračuna s starim režimom in reakcionarji ter njegovega vzpona na 
oblast, pravičnik in junak Sun Wukong pa znotraj te alegorije predstavlja Mao Zedonga kot 
predstavnika in neizpodbitnega voditelja kitajskega ljudstva. Zato ni presenetljivo, da je bilo 
delo ob izidu nadvse velikodušno sprejeto, tako med kitajskim občinstvom kot tudi s strani 
političnega vrha (Zhu 2012, 76). 
 
Prav iz tega razloga je bilo še toliko bolj šokantno, ko je bil film kmalu zatem na lepem 
prepovedan in umaknjen iz obtoka (Lent in Xu 2017, 170-171). Še istega leta, ko so ga prvič 
v celoti pokazali kitajskemu gledalstvu, torej leta 1965, je vlada namreč nenadoma zaprla 
shanghaijski animatorski studio, Ljudsko republiko Kitajsko pa je v enem letu zajela 
Kulturna revolucija. Ta je prekinila cvetoče obdobje eksperimentiranja, inovativnosti in 
ustvarjalnosti znotraj animatorskih vod ter prinesla skoraj dvanajst let trajajočo dobo 
ideološke strahovlade in zatiranja svobodnega umetniškega izraza. Za vlado so zdaj vsa 
umetniška dela predstavljala morebitno prevratniško orodje in potencialno grožnjo 
obstoječemu režimu. Filmi meishu prejšnje dobe umetniškega razcveta so bili večinoma 
cenzurirani, še pogosteje pa prepovedani ali celo uničeni. Daleč najbolj nevaren med njimi 
je zaradi svoje uporniške note deloval ravno Nered na nebu, katerega so pred komaj nekaj 
meseci pozdravili s takim navdušenjem. Vzbujal naj bi namreč prevratniška čustva; Mao je 
nekoč resda zlomil staro oblast, zdaj pa bi morda lahko kdo drug zlomil njegovo (Macdonald 
2016, 44-45). Cenzuri so v tem času ušla le redka dela, ki so bila tako rekoč očiščena 
»nevarnih«, »nezdravih« konotacij in so propagirala izključno revolucionarne vrednote, 
animatorje, filmarje ter ostale umetnike in intelektualce pa so medtem množično pošiljali na 
podeželje, na »delovno prevzgojo« (Lent in Xu 2010, 119). Šele po dobrem desetletju je 
umetnost filma meishu zopet smela ugledati dan. S padcem in aretacijo četverice je za 
kitajsko družbo, kulturo in umetnost končno prišla odrešitev, prelomnica, ki je tudi za film 
in animacijo odprla novo, še bolj produktivno poglavje od tistega pred Kulturno revolucijo.  
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To je bila druga zlata doba kitajske animacije (1979–1989), ko so animatorji pod Te 
Weijevim vodstvom oživili umetnost filma meishu in jo nadgradili v obliki še bolj izjemnih 
ter vsestransko izpopolnjenih animiranih umetnin. Te so bile tesno vpete v duha svojega časa 
ter v umetniške, literarne in intelektualne tokove, ki so temu dinamičnemu in idejno 
bogatemu obdobju dali njegov značilni pečat. Dela so imela še vedno družbeno pragmatično 
in ideološko sporočilno vlogo, a je šlo tokrat za subtilnejše in veliko manj politizirano 
poudarjanje družbenih vrednot, kot so prijateljstvo, zaupanje in nasploh človečnost, ki jih je 
globoko pretresena in razdvojena kitajska družba v tem času moralne krize in deziluzije še 
kako potrebovala. Če so v prejšnjem obdobju animirani filmi propagirali konfucijanske 
vrline v preobleki marksističnih, revolucionarnih idealov, sta zdaj v ospredje stopila 
budistično obarvan etos in daoistična vez med naravo in človekom (Ling 2004, 163-164). 
Na ta način so poskušali ozdraviti kolektivne čustvene rane, »brazgotine«, ki sta jih v času 
ideološkega ustrahovanja utrpeli kitajska družba in nacionalna zavest. Medtem ko so v prvi 
zlati dobi animatorji iskali navdih v klasičnih in zgodovinskih zgodbah, so te kot glavni 
vsebinski vir del meishu postmaoističnega obdobja zato v veliki meri zamenjali mitologija, 
budistične moralne zgodbe ter tradicionalni pregovori o ljubezni, prijateljstvu in dobroti.  
Začetek druge zlate dobe je leta 1979 naznanil celovečerec Nezha premaga zmajskega kralja 
(Nezha naohai 哪吒闹海). Delo, v katerem kot osrednji junak nastopa mitološki deček 
Nezha 哪吒, naj bi bilo zasnovano kot alegorija za padec zloglasne »bande četverice« in 
preporod kitajskega naroda. Podobno sporočilo v obliki alegorije podaja tudi celovečerno 
delo Skrivnost nebeške knjige (Tianshu qitan 天书奇谭) iz leta 1983. Ob vsebinskem črpanju 
iz klasičnih fantazijskih romanov se obe deli prav tako kot Nered na nebu v veliki meri 
naslanjata na operni stil. V začetku 80. let so se tudi animatorji s svojimi deli trudili 
prispevati k dvigu splošne morale in premostitvi razdora med Kitajci, zmede ter krize 
vrednot in identitete. Rešitev so videli predvsem v konfucijanski in nenazadnje 
človekoljubni budistični etiki. Slednja je leta 1980 navdihnila nemi kratki animirani film 
Trije menihi (Sange heshang 三个和尚). Tudi številna druga animirana dela tega časa so se 
po snov in navdih za svoje umetnine obračala na kitajsko budistično izročilo in umetnost. 
Tak primer je bil tudi kratki animirani film iz leta 1981, Srnjak devetih barv (Jiuse lu 九色
鹿), ki se navdihuje po moralni budistični zgodbi, upodobljeni na eni od zgodnjih budističnih 
poslikav v Dunhuangu (Zhu 2012, 50).  
Proti koncu 80. let sta s povrnitvijo določene mere družbene in gospodarske stabilnosti 
znotraj kitajske družbe zopet dobili prostor duhovna tradicija in vera v sočloveka, za kateri 
so narod več kot desetletje prikrajševali ideološki preobrati. Obuditev človečnosti in 
vzajemnega spoštovanja med ljudmi slavi delo Občutja gora in rek (Shanshui qing 山水情) 
iz leta 1988,  prelepa filozofsko dodelana mojstrovina shuimo donghua in zadnji film meishu. 
Prežeto z duhom človekove minljivosti in ljubeznijo do bivanja je delo obeležilo umetniški 
vrhunec filma meishu, ob čemer pa je tudi zaokrožilo bogato, skoraj štiri desetletja trajajoče 
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popotovanje med animiranimi podobami, zgodbami ter liki iz kitajske preteklosti in tradicije. 
Na ta način nastopa kot eno najbolj prepoznavnih animiranih filmov druge zlate dobe del 
meishu, ki je po kvaliteti in količini produkcije daleč presegla prvo. V sledečih poglavjih bo 
zato osvetljeno in z več vidikov analizirano animatorsko ustvarjanje tega obdobja, torej čas 
med letoma 1979 in 1989.  
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3 Druga zlata doba filma meishu (1979–1989) 
 
 
Leto 1979 velja v zgodovini sodobne Kitajske za nadvse pomembno prelomnico. Vlada je 
takrat rehabilitirala veliko število umetnikov in kulturnikov izpred časa Kulturne revolucije, 
hkrati pa velja to leto za uradni začetek sodobne kitajske umetnosti in idej, ki so zaznamovale 
novo obdobje. To dogajanje je vlilo pogum za nove ustvarjalne podvige tudi animatorjem 
shanghaijskega studia, ki so se tedaj, točno tri leta po koncu strahovlade četverice in tri 
desetletja po ustanovitvi Ljudske republike Kitajske, predstavili s prvim obsežnejšim 
animiranim delom po Kulturni revoluciji. To je bil film Nezha premaga zmajskega kralja, 
celovečerec o božanskem dečku Nezhaju. Kitajskemu občinstvu, ki je prvič po izidu Nereda 
na nebu na velikem platnu zopet uzrlo animirane like iz kitajske tradicije, je film skozi jezik 
animacije in bogato simboliko podal zgodbo o osvoboditvi in novem začetku (Macdonald 
2015, 216). Z njim so animatorji »kitajske šole« otvorili novo zlato dobo animiranega filma 
meishu. Po izkušnji preteklega desetletja so se dobro zavedali, da se je potrebno lotiti 
rekonstrukcije kitajske identitete in družbene zavesti, poteptanih in močno poškodovanih v 
času ideološkega terorja. V naslednjih letih so obnovili in nadgradili značilno kitajski stil 
animiranega filma ter ga oplemenitili z novimi družbenimi sporočili, pri čemer so navdih 
črpali iz kitajske umetniške tradicije, novih umetniških tokov in tujih vplivov. 
 
 
3.1 Umetniško in intelektualno vrenje po Kulturni revoluciji  
 
Čas ob koncu 70. let je za Kitajsko predstavljal obdobje velikih sprememb. Smrti Mao 
Zedonga in Zhou Enlaija je sledila aretacija zloglasne četverice, v družbi pa je zavladalo 
vzdušje konca neke dobe. Nastopila sta zmeda in negotovost, v kateri so umetniki, kulturniki 
in intelektualci sprva zgolj nezaupljivo in skeptično spremljali dogajanje, ki je v naslednjih 
dveh letih pripeljalo do reform in odpiranja. A kaj kmalu so spoznali, da so vstopili v najbolj 
liberalno obdobje, kar jih je Kitajska doživela po četrtomajskem gibanju (wusi yundong 五
四运动) leta 1919 (Zhu 2012, 11). Spričo literarne in umetniške uniformiranosti poznega 
maoističnega obdobja tako ni bilo nič nenavadnega, da je po Kulturni revoluciji oziroma z 
letom 1979 kitajske literarne in umetniške kroge preplavila težnja po izrazito subjektivnem 
izrazu. Umetniki so se smeli v teh letih skorajda povsem svobodno izražati in razvijati svoje 
osebne stile.  
Če je bila pred tem kritika režima nekaj povsem nepojmljivega, je nova oblast z Deng 
Xiaopingom na čelu celo spodbujala osebne izpovedi in kritike prejšnjega desetletja. Leta 
1978 je bil v Pekingu odprt tako imenovani »zid demokracije« (minzhu qiang 民主墙). Na 
jugozahodnem vogalu obzidja cesarske palače so smeli ljudje izražati svoje nestrinjanje s 
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političnimi in družbenimi okoliščinami svojega časa, zato je to dogajanje v literaturi pogosto 
imenovano kar »Gibanje demokratičnega zidu« (Minzhu qiang yundong 民主墙运动) (Saje 
2015, 507). Zavoljo legitimacije kontinuitete partijske oblasti je bilo potrebno najti krivca 
za ekscese Kulturne revolucije in novi politični vrh je tega zlahka našel v »bandi četverice«. 
Njim so naprtili vse zločine in nepopravljivo škodo, ki jo je povzročila ideološka norija v 
preteklem desetletju. Zato je bilo v tem času celo zaželeno pljuvanje in diskreditiranje štirih 
voditeljev radikalne maoistične frakcije (Lent in Xu 2017, 107). Pisce in umetnike se je torej 
spodbujalo, da se pogumneje izrazijo in zavzamejo svoje stališče do preteklosti, a hkrati je 
še vedno veljalo, da morajo njihova dela ustrezati uradni politiki razrednega boja in 
smernicam umetnosti za delavce, kmete in vojake. Deng Xiaoping je spomladi leta 1978 na 
četrtem kongresu pisateljev in umetnikov, s katerim je med drugim sprožil postopek 
rehabilitacije med Kulturno revolucijo preganjanih umetnikov in intelektualcev, enako 
ohlapno opredelil uradno vladno politiko do umetniške svobode. Po eni strani so še vedno 
obstajale uradne smernice, ki so postavljale meje, do kje umetnost sme iti, po drugi strani pa 
naj bi bila dela dovolj drzna v svoji kritiki, da bi s tem doprinesla k reformam in programu 
»štirih modernizacij« (si ge xiandaihua 四个现代化)8. Pisci in umetniki naj bi razširili svoja 
obzorja in se prepustili kreativnemu razmišljanju, istočasno pa naj bi njihova dela sledila 
duhu in spremembam svojega časa. To naj bi dosegli z dopuščanjem umetnikovega osebnega, 
individualnega izraza (ziwo biaoxian 自我表现) ter celo določenih zahodnih vplivov, kar je 
povsem zamajalo pojmovanje umetnosti, sprejemljivo od leta 1949 dalje (Lent in Xu 2017, 
123).  
S sprostitvijo prejšnjih umetniških restrikcij in s politiko odpiranja so umetniške vsebine 
postajale vse bolj raznolike, prav tako inovativni in drzni so bili umetniki v uporabi novih, 
raznovrstnih stilov uporabljanja in v izbiri izraznih sredstev. Odkrito propagandno umetnost 
prejšnjega obdobja so zamenjala veliko subtilnejša dela, pa naj so bila didaktične ali pa 
družbeno-kritične narave (Lent in Xu 2017, 123). Prišlo je do silovitega izbruha 
ustvarjalnosti, eksperimentiranja s tradicionalnimi stili in socrealizmom ter do hitrega 
prevzemanja tujih, predvsem zahodnih in japonskih idejnih, literarnih in umetniških tokov. 
Izhajati so pričele številne pomembne revije ter prevodi zahodne filozofije in književnosti, 
v takšnih okoliščinah pa je vzniknil prvi val kitajske avantgarde (xianfeng pai 先锋派). 
Znotraj te so se umetniki pričeli združevati v avantgardne umetniške skupine, ki so delovale 
                                                          
8 Program »štirih modernizacij« (si ge xiandaihua 四个现代化) je bil ena osnovnih točk Deng Xiaopingove politike, ki si 
je prizadevala za modernizacijo in obnovo kitajskega gospodarstva v poznih 70. letih. »Štiri modernizacije« se ob tem 
nanašajo na kmetijstvo, industrijo, obrambo ter znanost in tehnologijo. Program je že leta 1963 predlagal Zhou Enlai, 
izvajati pa ga je pričel šele Deng po znamenitem tretjem plenumu centralnega komiteja decembra 1978 (Saje 2006, 152). 
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v ilegali9. Leta 1979 je prišlo do odprtja ter tudi prekinitve in zatrtja treh avantgardnih 
umetniških razstav. Prva je bila razstava z naslovom Narava, družba in človek (Ziran, shehui, 
ren 自然、社会、人), ki jo je priredila fotografska skupina April (Siyue yinghui 四月影会), 
druga Razstava Brezimne skupine slikarjev (Wuming huahui meizhan 无名画会美展), tretja 
pa Razstava Zvezd (Xingxing meizhan 星星美展). Slednja je bila od vseh najbolj politično 
obarvana, saj je izražala močan odpor proti maoistični politiki. Priredila jo je slikarska 
skupina Zvezde (Xingxing huahui 星星画会), in sicer kar pred Narodno galerijo (Zhongguo 
meishu guan 中国美术馆) v Pekingu, kar se je smatralo kot velik incident, zato jo je že po 
dveh dneh prekinila policija (Liu in Lu 2018). To dogajanje je tudi uradno obeležilo začetek 
sodobne kitajske umetnosti. 
Istega leta, po rehabilitaciji nekaterih pomembnejših ljudi iz obdobja pred Kulturno 
revolucijo, se je vlada decembra odločila zapreti »zid demokracije« in ponovno določila, da 
morajo obstajati neke omejitve, do katerih lahko seže svoboda govora. Izbruh kritike, upora 
in subjektivnosti bi namreč v takšnem obsegu, kot ga je dosegel v zgolj enem letu, lahko 
močno omajal legitimnost partijskega vodstva. Tako je uradna smer še vedno ostajal 
socrealizem, kljub temu pa so ostali umetniki še vedno lahko dokaj nemoteno delovali v 
skladu s svojimi izraznimi težnjami, le da so po formalni plati delovali ilegalno. Pozna 70. 
in celotna 80. leta so tako prinesla velik napredek in razmah v umetniški, literarni in 
intelektualni produkciji. To je bila tako imenovana »estetska vročica« (meixue re 美学热), 
v sklopu katere sta se upodabljajoča umetnost in literatura lahko oddaljili od predvidljivih 
družbeno-politično navdahnjenih besedil ter se svobodneje zazrli v posameznika in njegovo 
notranjost. Pojavile so se številne nove teme, raznoliki slogi pisanja in umetniški izrazi, ki 
so bili za takratne kitajske literarne kroge in bralstvo nekaj povsem novega. Avtorji so smeli 
spregovoriti o dogodkih in prevpraševati teme, ki so bile dolgo prepovedane (Kolšek in 
Stopar 2006, 286).  
Med prvimi pomembnejšimi smermi, ki so vzniknile tik po Kulturni revoluciji, sta bili 
»literatura brazgotin« in za njo tudi tako imenovana »umetnost brazgotin«. Dela teh avtorjev 
so se osredotočala na opise travmatičnih izkušenj Kulturne revolucije. Sredi 80. let je sledila 
literatura »iskanja korenin«, ki se je ukvarjala s kitajsko kulturno identiteto oziroma 
»kitajskostjo«, zlasti v luči odnosa med tradicionalnim in modernim, ter dobila svoj odmev 
tudi v upodabljajoči umetnosti. Ob tem so umetniki črpali tako iz domače tradicije kot tudi 
iz tujih slogov in idej, ki so v tem obdobju odpiranja prodrli na Kitajsko.   
 
 
                                                          
9 Med te umetnike sta sodila na primer slikar Wu Guanzhong 吴冠中 (1919–2010), ki je v svojih delih dokazoval, da 
vsebina določa formo in ne obratno, ali pa kipar Wang Keping 王克平 (1949). Slednji se je uprl socrealizmu, zato se je 
raje zanimal za ljudsko umetnost, v kateri je našel navdih za svoja ekspresionistična, kubistična dela (Liu in Lu 2018). 
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3.1.1 »Umetnost brazgotin« in povratek k humanizmu  
 
Ena prvih literarnih in kasneje umetniških usmeritev po Kulturni revoluciji je bila torej 
»literatura brazgotin«, ki so jo že takrat uradno poimenovali »literatura novega vala« 
(chaotao wenxue 潮涛文学). Za začetnika usmeritve velja v Shandongu rojeni pisatelj Lu 
Xinhua 卢新华 (1954), ki je po svoji izkušnji Kulturne revolucije, ki jo je preživel kot na 
podeželju »izobraženi mladinec« (zhiqing 知青 ), leta 1978 napisal kratko zgodbo z 
naslovom »Brazgotine« (Shanghen 伤痕). Delo, osrednja tema katerega so posledice nasilja 
in krivic, ki jih je prinesla Kulturna revolucija, je vzpostavilo glavne značilnosti vseh ostalih 
del »brazgotin«. Za slednje so značilni junaki, ki so bili sami žrtve ideološke norije 
preteklega desetletja, a niti vse prestano trpljenje ni moglo ni moglo omajati njihove ljubezni 
in vere v socialistično družbo. Popolni revolucionarni heroj prejšnjega obdobja se je v 
literaturi brazgotin umaknil novemu tipu junaka, »junaku brazgotin«, katerega zaznamujeta 
človeškost in zmotljivost. Avtorji so raje slikali naivne, neizkušene like z neizoblikovanimi 
značaji, da so lahko v svojih delih prikazovali njihov psihološki razvoj ob različnih 
družbenih preizkušnjah, zmotah, političnih vprašanjih in življenjskih spoznanjih. Skozi te se 
osebnostno izgradijo, si pridobijo znanje in razumevanje sveta, odločnost in zanos do 
neomadeževanega ideala socialistične družbe. Prav tako v novih delih ni bilo več črno-
belega slikanja protagonistov in antagonistov, pač pa so osebe in odnosi med njimi že postali 
veliko bolj kompleksni. Prvič po Kulturni revoluciji so se kot osrednji liki v kitajski 
književnosti in umetnosti zopet pričeli pojavljati intelektualci, ki nastopajo v izrazito 
pozitivnih vlogah. Če so avtorji v prejšnjem obdobju smeli upodabljati samo delavce, kmete 
in vojake, so te skupine ljudi zdaj vse bolj nadomeščali učitelji, znanstveniki in drugi 
izobraženci. To je bilo po novem celo zaželeno, saj je bila Kitajska tedaj soočena z 
gospodarskimi reformami in odpiranjem, intelektualci in strokovnjaki pa so tudi sicer 
predstavljali edine ljudi, sposobne izpeljati program kitajske modernizacije (Kolšek in 
Stopar 2006, 287-288). 
Močan humanističen naboj je bil prisoten tudi v tako imenovani »umetnosti brazgotin«, ki 
se je na podobni sporočilni osnovi razvijala skupaj z literaturo. Tako kot literati in 
intelektualci so bili med Kulturno revolucijo tudi umetniki večinoma zatirani, obtoženi 
desničarstva in poslani na delovno prevzgojo na podeželje. Številni umetniki, od slikarjev in 
kiparjev do karikaturistov, ilustratorjev, filmskih ustvarjalcev in nenazadnje animatorjev, so 
tako skoraj desetletje preživeli ob težaškem delu, kjer so izkusili grenko življenje 
podeželskega prebivalstva. Ta izkušnja je močno zaznamovala njihova dela tik po Kulturni 
revoluciji, v katerih tako opazimo podobno portretiranje posameznika kot v literaturi 
brazgotin: na obrazih je prisoten močan psihološki element, ki razkriva avtorjevo izkušnjo 
in izpoved trpljenja v preteklem obdobju (Yang 2012, 73-81). Subjektivnost in razgaljenje 
posameznikovih najglobljih občutij do travmatične izkušnje Kulturne revolucije sta se v 
 
41 
 
začetnih letih postmaoistične Kitajske ujemala z uradno strategijo, ki je odgovornost za vse 
gorje in krivice skušala prevaliti na zloglasno četverico. Z namenom zaščititi legitimnost 
nove vlade je bilo potrebno zagotoviti ljudsko zaupanje v socializem. Slednji naj bi sicer 
izključeval možnost nesrečnega in tragičnega življenja ljudi, a to naj bi bilo vendarle možno, 
kadar se oblasti polastijo in jo zlorabijo posamezniki, kakršni so bili člani četverice (Kolšek 
in Stopar 2006, 287). Tako ni nenavadno, da se je v tem času ustvarjalce celo spodbujalo k 
temu, da spregovorijo o travmatični izkušnji strahovlade četverice, medtem ko je ta postala 
ena najbolj priljubljenih tarč posmeha, kritike in parodije v propagandno obarvanih delih, 
stripih, filmih in seveda tudi v animaciji (Lent in Xu 2017, 109).   
Ob tem je postalo jasno, da sta literatura in umetnost »brazgotin« predstavljali predvsem 
izbruh subjektivnih izpovedi po dolgoletnem zatiranju osebnih občutenj, nista pa se še uspeli 
osvoboditi in kritično opredeliti do samih okvirov sistema, začrtanih s prejšnjimi obdobji. 
Šele sredi 80. let so se pojavili avtorji, ki so znali prebiti te omejitve in hkrati najti stik s 
svojo kitajskostjo ter pravim duhom kitajske družbe. Ob obujanju tradicionalnih izraznih 
sredstev in estetskih idealov, ki so jih znali umestiti v sodobno kitajsko okolje, so našli pravo 
razmerje med individualnim in subjektivnim ter kolektivno družbenim (Yu in Huters 2004, 
12-13). Ti ustvarjalci so največkrat sledili idejam »iskanja korenin« (xungen 寻根). 
 
3.1.2 »Iskanje korenin« in obujanje tradicije 
 
Literarna smer »iskanja korenin« je svoje poimenovanje dobila po članku z naslovom 
»Literarne korenine« (Wenxue de gen 文学的根), ki ga leta 1985 za eno od literarnih revij 
napisal pisatelj Han Shaogong 韩少功 (1953). V njem je zapisal:    
Literatura ima svoje korenine. Globoko morajo biti zakopane v zemlji tradicionalne 
narodne kulture. Če korenine niso globoko, se listi težko razvijejo. Naloga pisateljev 
je osvoboditi duha novih idej, da bi ponovno vrnili sijaj 'sebstvu' naroda. (Kolšek in 
Stopar 2006, 290) 
Avtorji, ki so v naslednjih letih sledili tej misli, so se zavedali, da le poglabljanje in razvoj 
lastne nacionalne kulture lahko spodbudi pristen dialog z ostalim svetom ter omogoči vstop 
kitajske književnosti in umetnosti v mednarodne literarne in umetnostne tokove. Ena najbolj 
očitnih značilnosti del »iskanja korenin« je bila zato ta, da so se avtorji posvečali 
raziskovanju lokalnega in v svoj ustvarjalni proces vnašali vplive krajev in provinc, iz 
katerih so prihajali. Opisovali so težko življenje tamkajšnjega kmečkega prebivalstva ter ob 
tem slikali praznoverje, običaje, verovanja in ostale nekonfucijanske vidike kitajske tradicije 
ter poudarjali odsotnost politične zavesti med podeželskimi ljudmi, ki se iz dneva v dan 
borijo zgolj za preživetje. Po Kulturni revoluciji so se sprostile vse prepovedi upodabljanja 
 
42 
 
tradicionalnih oziroma »fevdalnih« (fengjian 封建) vsebin, zato so umetniki in pisci spet 
lahko iskali navdih v ljudski kulturi, pripovedkah, vražah in mitih. V njihovih delih je 
pogosto zabrisana ločnica med sanjami in resničnostjo, preteklostjo in sedanjostjo. Liki 
potujejo v pretekle svetove in skrivnostne, starodavne kraje ali pa na povsem nadrealistične 
načine doživljajo dogodke med Kulturno revolucijo (Kolšek in Stopar 2006, 290).   
Predvsem v romanopisju je bil izrazit vpliv takratnih mednarodnih literarnih in umetnostnih 
tokov, še zlasti postkolonializma in magičnega realizma po vzoru del Gabriela Garcíe 
Márqueza, ki se pogosto prepleta s socialnim realizmom. Skozi sugestijo magičnega, z 
izmikanjem časovnim opredelitvam in s postavljanjem dogajanja v zaprte skupnosti ta dela 
podobno kot klasični kitajski romani podajajo ostro družbeno kritiko. Med najbolj priznane 
avtorje »literature iskanja korenin« nedvomno spadajo Mo Yan 莫言 (1955), Gao Xingjian 
高行健 (1940), že omenjeni Han Shaogong 韩少功 (1953) in še vrsta drugih. Ob magično 
realističnih romanih in zgodbah so vzcvetele tudi druge oblike literarnega ustvarjanja, 
pogosto pod močnim vplivom postmodernističnih literarnih tokov. Istočasno se je pojavila 
skupina tako imenovanih »meglenih pesnikov« (menglong shiren 朦胧诗人), med katere so 
sodili Bei Dao 北岛 (1949), Shu Ting 舒婷 (1952), Gu Cheng 顾城 (1956–1993) in drugi. 
Kljub njihovemu odmiku od družbene angažiranosti in zanikanju politike je v njihovih 
pesmih že ponovno čutiti vpliv tradicionalnih izraznih sredstev, zlasti sugestije s pomočjo 
močnih podob in barv. 
Podobni trendi kot v literarnem »iskanju korenin« so se sredi 80. let vzpostavili tudi v 
filmskem snovanju. Tam so tedaj v ospredje stopili tako imenovani »režiserji pete 
generacije« (di wu dai daoyan 第五代导演), najbolj zveneča imena med katerimi so gotovo 
Zhang Yimou 张艺谋 (1951), Chen Kaige 陈凯歌 (1952) in Tian Zhuangzhuang 田壮壮 
(1952). To je bila generacija filmarjev, ki so bili rojeni med letoma 1950 in 1956, kot 
»Maotovi otroci«, in so v svet filma vstopili neposredno iz Kulturne revolucije, iz katere so 
izšli kot na podeželju »izobražena mladina«. Bili so prva generacija, ki je študirala na 
pekinški filmski akademiji, potem ko je ta po koncu Kulturne revolucije spet odprla svoja 
vrata. Diplomirali so leta 1982 in z začetkom 80. let vnesli svež veter v kitajsko filmsko 
umetnost, ki je bila pred tem prav tako kot literatura del nacionalnega programa. Njihov 
pristop k filmski ustvarjalnosti in družbeno kritična ost sta izvirala iz njihove izkušnje filma 
60. in 70. let, kateremu so bili izpostavljeni tekom odraščanja ter katerega glavna naloga je 
bila oblikovati pravo miselnost in nacionalno kulturo. Zato so se toliko bolj zavedali izrazne 
moči filma (Clark 2010, 96). Njihova najbolj znana dela iz poznih 80. in zgodnjih 90. let so 
pravzaprav adaptacije literarnih del svojih sodobnikov, večinoma prav omenjenih piscev 
»iskanja korenin«. Prvi takšen film je bil Rdeče žitno polje (Hong gaoliang 红高粱), ki ga 
je leta 1987 posnel Zhang Yimou po istoimenskem Mo Yanovem romanu, sledila pa je še 
vrsta drugih takih umetnin, med njimi lahko omenimo Cheng Kaigejev film Kralj otrok 
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(Haizi wang 孩子王) iz leta 1987, prirejen po istoimenski A Chengovi noveli (Zhu in 
Robinson 2010, 146-148).   
»Iskanje korenin« tako predstavlja temelj sodobne kitajske literature in filma, saj gre za prvo 
smer, ki je tako slogovno kot vsebinsko prenovila kitajsko umetniško ustvarjanje po Kulturni 
revoluciji. Tem trendom so z obnavljanjem tradicionalnih stilov in vsebin, ki so jih na 
inovativne načine kombinirali s socrealizmom in tujimi vplivi, kot bomo videli, sledili tudi 
animatorji shanghaijskega studia. Ravno ta kombinacija stilov in vsebin je kitajski literaturi, 
filmu in animaciji prinesla mednarodno priznanje in popeljala kitajsko kulturno produkcijo 
na svetovno  prizorišče. 
 
3.1.3 Odpiranje tujim vplivom  
 
Tudi po tem, ko je bil leta 1979 ukinjen »zid demokracije« in ko je vlada spet v določenem 
obsegu omejila svobodo govora, so reformne direktive in politika odpiranja še vedno 
omogočale sproščeno kulturno in ustvarjalno vzdušje. Medtem ko so s svojimi deli že 
vstopali v mednarodne literarne in umetniške sfere, so kitajski umetniki in pisci še bolj 
navdušeno sprejemali številne tuje vplive, pa naj je šlo za nove literarne in umetniške stile 
in trende ali pa za filozofske in idejne tokove. Ob tem bogatem mešanju kulturnih vplivov 
in svobodnem kreativnem vzdušju je vlada spoznala, da bi morala nemara vendarle ohraniti 
več nadzora nad družbenim in kulturnim dogajanjem v državi ter se postaviti po robu 
»kvarnim« globalnim vplivom. Konec leta 1983 je zato pričela izvajati kampanjo proti 
nečemu, kar so imenovali »duhovno onesnaženje« (jingshen wuran 清除精神污染). Ta je 
predstavljala napad na vse oblike tako imenovanega »buržuaznega uvoza«, kamor je spadalo 
vse od erotike do eksistencializma. S tem so bili prepovedani tudi vsi filmi in ostala dela, ki 
so po vladnih merilih vsebovali preveč nasilja ali vulgarnega vedenja. Sam Deng Xiaoping 
je takšna dela označil kot nevarna, saj naj bi razpečevala kvarne zahodne in povsem 
antimarksisitične »buržuazne ideje humanizma, svobode in prekomernega individualizma« 
(Lent in Xu 2017, 110). A že s koncem Kulturne revolucije so bili ljudje tako naveličani 
različnih kampanj in sloganov, ki so jim toliko obljubljali, a prinesli zgolj malo dobrega, da 
kampanja proti »duhovnemu onesnaženju« med njimi ni dosegla nikakršnega učinka. V 
nasprotju z večino kampanj, ki jih je oblast sprožala po letu 1949, se je ta zato zaključila že 
po 28 dneh (Lent in Xu 2017, 111).  
Kljub temu je imela močan odmev znotraj takratnih umetniških krogov in kot odziv nanjo 
so se razvila nova umetniška gibanja oziroma nov val kitajske avantgarde. Ta se je 
zgledovala po umetniški skupini Zvezde, pri čemer so umetniki zavračali tako uradno 
umetniško smer socrealizma kot tudi tradicijo ter se namesto tega navduševali nad zahodnim 
modernizmom, postmodernizmom in konceptualno umetnostjo. Vrhunec in hkrati konec je 
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kitajska avantgarda dosegla z letom 1985, in sicer z Razstavo moderne kitajske umetnosti 
(Zhongguo xiandai yishu zhan 中国现代艺术展), ki so jo oblasti smatrale za nadvse 
kontroverzno, zato jo je doletela podobna usoda kot razstavo Zvezd šest let pred tem (Liu in 
Lu 2018). Podobna so bila v istem obdobju občutja mladih pisateljev in pesnikov, ki so se 
uprli in zavrnili realizem zgodnje postmaoistične umetnosti in literature ter se raje obrnili k 
eksperimentalni literaturi (shiyan wenxue 实验文学). Odmaknili so se od preteklosti, ki je 
bremenila prejšnja dela, se odrekli družbeni angažiranosti in jo raje nadomestili z 
eksperimentiranjem na področju jezikovega in likovnega izražanja (Kolšek in Stopar 2006, 
287).  
Čas od poznih 70. in do konca 80. let je bil torej obdobje številnih novih idej in miselnih 
tokov. Dinamično dogajanje v literarnih, umetniških in intelektualnih krogih je vplivalo tudi 
na takratno animacijo, ali natančneje, na animirana dela shanghaijskega animatorskega 
studia, ki je po Kulturni revoluciji ponovno pričel s produkcijo filmov meishu.  
 
 
 
3.2 Animirani film meishu druge zlate dobe   
 
Če je Kulturna revolucija prinesla konec prvi zlati dobi animiranih stvaritev shanghaijskega 
animatorskega studia, je po drugi strani na nek način prispevala k ponovnemu in še bolj 
sijajnemu razcvetu filma meishu po njej. Produkcija je v tem obdobju po količini že v nekaj 
letih močno prerasla tisto iz obdobja pred Kulturno revolucijo, med temi deli pa številna 
sodijo med najbolj znane klasike kitajskega animiranega filma. Temu je botrovalo več 
dejavnikov. Eden od njih je bil nedvomno ta, da je bila s politiko odpiranja in sprejemanja 
tujih vplivov animatorjem na voljo boljša, nova tehnologija ter da so lahko iz tujih del črpali 
ogromno navdiha in novih idej, ki so jih vpeli v svoje značilno kitajske umetnine. Drugi 
faktor pa je bil ta, da so bili animatorji v prejšnjem obdobju tako zatirani in potisnjeni v 
položaj, v katerem niso imeli možnosti izraziti svojega ustvarjalnega duha. Toliko let so bili 
prisiljeni zadrževati svojo kreativnost, zato so po ponovnem odprtju studia skušali v kar 
najkrajšem času ustvariti čim več. Poleg tega je v studiu tedaj aktivno sodelovalo več 
generacij animatorjev – tisti starejši, ki so vodili delo studia že tekom prve zlate dobe, so s 
svojimi izkušnjami sedaj usmerjali mlajše, ki pa so bili vir novih idej in kreativnega zanosa 
(Lent in Xu 2010, 119). 
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3.2.1 Osrednji animatorji druge zlate dobe in njihova dela 
 
Animatorji, ki so preživeli Kulturno revolucijo, so se v letih po ponovnem odprtju studia 
lotili obnove filma meishu, pri čemer so že kmalu ustvarili celo vrsto mojstrovin v 
tradicionalnih tehnikah in sodobnih stilih. Marsikatera med njimi si je v tem obdobju 
podobno kot tudi literarna in druga umetniška dela kitajskih avtorjev pridobila mednarodno 
priznanje in bila prikazana na znanih mednarodnih filmskih festivalih. V njih so animatorji 
skušali premostiti posledice Kulturne revolucije, zato so bila na prvem nivoju ta dela 
didaktične narave, na globlji ravni pa so izražala subtilno izpoved krivic in trpljenja, ki so 
jih izkusili v prejšnjih letih.  
Po prijetju »bande četverice« in ponovnem odprtju studia je vodstvo nad njim znova prevzel 
Te Wei. Ta je svojo umetniško kariero začel v 30. letih v Shanghaiju kot ilustrator in 
karikaturist ter v času sino-japonske vojne s svojimi deli aktivo sodeloval v protijaponski 
propagandi. Leta 1949 ga je sam Zhou Enlai pozval, naj se odpravi na severovzhod in tam 
ustanovi animatorski studio. Po selitvi v Shanghai in ustanovitvi shanghaijskega 
animatorskega studia je ostal na čelu tega vse do sredine 80. let (Lent in Xu 2017, 52-53). 
Po Kulturni revoluciji je ponovno zbral animatorje »kitajske šole« in popeljal film meishu v 
njegovo drugo zlato dobo. V tem času so animatorji pod njegovim vodstvom še bolj zavzeto 
raziskovali nove, značilno kitajske tehnike upodabljanja, ki bi jih lahko uporabili v svojih 
filmih, ter eksperimentirali z novimi slogi in pripovednimi pristopi. Med največjimi 
novostmi tega obdobja je bilo vključevanje budističnih vplivov v umetniška dela, čemur smo 
priča v delu Srnjak devetih barv. To je leta 1981 nastalo pod umetniškim vodstvom Qian 
Jiajuna 钱家骏 (1916–2011), prav tako animatorjem pionirjem Te Weijeve generacije.  
Tudi Qian Jiajun je po končani umetniški šoli v Suzhouju začel kariero kot ilustrator in se 
že tedaj posvetil tudi študiju animacije. S tako pridobljenim znanjem je v času sino-japonske 
vojne sodeloval pri ustvarjanju kratkih, patriotskih animiranih del, z letom 1946 pa se je 
zaposlil kot karikaturist in ilustrator pri več shanghaijskih časopisih. Leta 1949 se je pridružil 
Te Weijevim animatorjem kot risar, umetniški vodja in glavni tehnik ter v tej vlogi veliko 
prispeval k stvaritvi številnih klasik kitajskega animiranega filma maoističnega obdobja, kot 
so Zakaj so vrane črne, Naduti poveljnik, Kje je mama, Pastirjeva piščal in Junaški sestrici 
s stepske planote (Caoyuan yingxiong jiemei 草原英雄小姐妹 ) (1963). Po Kulturni 
revoluciji se je daleč najbolj proslavil prav s svojim inovativnim budistično navdahnjenim 
stilom, ki ga je skupaj z Dai Tielangom 戴铁郎 (1930) uporabil v Srnjaku devetih barv. Te 
Wei in Qian Jiajun sta med vsemi starejšimi animatorji edina ostala enako aktivna tudi v 
drugi zlati dobi. Tudi bratje Wan so še vedno sodelovali pri ustvarjanju animatorskih 
umetnin, a ne več v tolikšni meri kot pred Kulturno revolucijo. V novem obdobju je v 
ospredje stopila generacija nekoliko mlajših umetnikov, ki so se že v času prve zlate dobe 
dobro uvedli v animatorsko umetnost in njeno poslanstvo (Lent in Xu 2017, 173).  
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Med slednje sta sodila na primer Yan Dingxian 严定宪 (1936) in Lin Wenxiao 林文肖 
(1935), mož in žena ter animatorja mlajše generacije, ki sta v 80. in zgodnjih 90. letih 
eksperimentirala z budističnim slogom in vsebinami s poslikav v Dunhuangu ter leta 1993 
na podlagi teh poskusov ustvarila čudovito srednje dolgo animirano delo Dekle z jelenom 
(Lunü 鹿女 ). Oba sta v začetku 50. let diplomirala na pekinški akademiji za filmsko 
umetnost in se kmalu pridružila shanghaijskemu animatorskemu studiu, kjer sta od tedaj 
naprej vseskozi sodelovala pri njegovih ključnih projektih. Yan Dingxian, ki je leta 1984 po 
Te Weijevi upokojitvi prevzel vodstvo nad studiem, je kot eden od osrednjih mladih 
animatorjev že v prvi zlati dobi prispeval k stvaritvi del, kakršni sta bila filma Kje je mama 
in Nered na nebu. Skupaj sta sodelovala pri več velikih projektih po Kulturni revoluciji, na 
primer zgodnji kitajski animirani seriji o Opičniku, Opičji kralj premaga demona (Jinhou 
jiangyao 金猴降妖) (1985), že pred tem pa tudi pri slavnem celovečercu, ki je otvoril drugo 
zlato dobo filma meishu, Nezha premaga zmajskega kralja. Na tem filmu sta delala z dvema 
izmed najpomembnejših animatorjev svoje generacije – A Dajem 阿达 (1934–1987) in 
Wang Shuchenom 王树忱 (1931–1991). Tudi sicer je Lin Wenxiao tekom 80. let pogosto 
sodelovala z A Dajem, na primer pri ustvarjanju njegovih Treh menihov in še vrste drugih 
del (Lent in Xu 2017, 173-179).  
A Daja oziroma Xu Jingdaja 徐景达, kakor se je glasilo njegovo pravo ime, bi lahko 
imenovali kar najpomembnejšega animatorja v času druge zlate dobe filma meishu. S 
svojimi drznimi inovacijami in izvirnimi idejami je animatorski umetnosti ves čas utiral pot 
naprej in jo vztrajno plemenitil tudi s tujimi vplivi in novimi pristopi. Takoj ko je leta 1953 
diplomiral na oddelku za animacijo pekinške filmske akademije, se je pridružil studiu kot 
risar, animator, umetniški vodja in režiser. Že tedaj je bil zelo aktiven v eksperimentiranju s 
tradicionalnimi kitajskimi tehnikami in materiali. Med drugim naj bi imel ključno vlogo pri 
razvijanju tehnike shuimo donghua, preden je studio ustvaril svojo prvo umetnino v tem stilu, 
Kje je mama. V času svojega delovanja je ustvaril preko trideset animiranih umetnin, najbolj 
znane pa so prav tiste, ki jih je zasnoval v obdobju po Kulturni revoluciji (Chen 2015, 83). 
Prvo med temi deli je bil kratki animirani film Neke noči v galeriji (Hualang yiye 画廊一
夜), ki smeši »bando četverice« in njihovo absurdno cenzuriranje umetniških del. Tega je 
leta 1978 ustvaril skupaj z Lin Wenxiao, leta 1979 pa je imel ključno vlogo v snovanju 
celovečerca Nezha premaga zmajskega kralja. Pod vplivom svoje izkušnje Kulturne 
revolucije je ustvaril številna krajša animirana dela, kakršen je bil film v tehniki izrezljanke, 
Opice lovijo luno (Houzi laoyue 猴子捞月), ustvarjen leta 1980 v sodelovanju z animatorjem 
in scenaristom Zhou Keqinom 周克勤 (1937–1990). Gibanje opic naj bi, kot je povedal A 
Da, osnoval na ljudskih plesih ob žetvi, ki jim je bil priča v času svoje delovne prevzgoje na 
kmetih (Zhu 2012, 175). A Dajevo najslavnejše delo pa je prav gotovo večkrat mednarodno 
nagrajeni film Trije menihi iz leta 1980. A Da je bil prvi kitajski animator, ki je tedaj v svoja 
dela drzno vpeljal številne modernistične elemente. Dobro je poznal vzhodnoevropsko 
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modernistično gibanje v animaciji, značilno predvsem za češke animirane filme tistega časa. 
Ob svoji značilno kitajski motiviki Trije menihi slogovno predstavljajo nekakšno mešanico 
tradicionalnih kitajskih značilnosti in zahodnega modernizma. V tem delu je tudi razvidno 
A Dajevo prepričanje o tem, kako ključnega pomena so v animaciji glasba, ritem in zvočni 
efekti (Chen 2015, 81-83). Med ostale pomembnejše njegove stvaritve iz 80. let sodi tudi 
Metuljev izvir (Hudie quan 蝴蝶泉) iz leta 1983, močno glasbeno obarvano in ljudsko 
navdahnjeno delo. Pripoveduje tragično ljubezensko zgodbo dveh pripadnikov manjšin na 
kitajskem jugu, ki se po smrti spremenita v dva metulja (Zhu 2012, 52-54). Kasneje je skupaj 
z nekaj let mlajšim Ma Kexuanom 马克宣 (1939–2015) ustvaril še dve kratki deli v izrazito 
modernističnem stilu, ki sta se na humoren, a nadvse prodoren in iskren način norčevali iz 
problemov sodobne družbene odtujenosti in uniformnosti. To sta bila Nov hišni zvonec 
(Xinzhuangde menling 新装的门铃) in Super milo (Chaoji feizao 超级肥皂). Prvi film 
govori o osamljenosti glavnega lika, ki na vrata namesti nov zvonec, a nima nikogar, ki bi 
ga obiskal in pritisnil na novo pridobitev. Drugo delo je zgodba o potrošniški obsesiji in 
uniformnosti potrošniške družbe, v kateri vsi ljudje kupujejo milo, ki vse stvari spremeni v 
belo barvo. Čeprav sta deli nastali leta 1986, že pronicljivo nakazujeta na družbene absurde 
in nasprotja ter zgrešene potrošniške ideale, ki so se v tem času šele pričeli postopoma kazati 
znotraj prej brezrazredne kitajske družbe (Chen 2015, 85-89). Tekom življenja je A Da prejel 
številna priznanja in nagrade za dosežke na področju ilustracije in animiranega filma. Čeprav 
se iznajdba tehnike shuimo donghua navadno pripisuje kar Te Weiju, ki je v tem času pač 
vodil studio, naj bi imel, kot pišeta Lent in Xu (2017, 164), največje zasluge za razvoj tega 
stila prav A Da, skupaj s kolegoma Qian Jiajunom in fotografinjo studia Duan Xiaoxuan 段
孝萱 (1934).  
Duan Xiaoxuan je bila fotografinja oziroma snemalka pri več kot tridesetih animiranih filmih, 
vključno z deli Zakaj so vrane črne, Pastirjeva piščal, Nered na nebu, Občutja gora in rek 
in številnimi drugimi (Lent in Xu 2017, 178-179). Leta 1948, ko je opravila izpit iz 
fotografije, se je kot štirinajstletno dekle pridružila filmskemu studiu v Changchunu, leta 
1950 pa se je skupaj z njimi preselila v Shanghai. Tam se je pridružila Te Weijevi 
animatorski ekipi, kjer je že takoj postala njegova namestnica. Razlog za to, da si je tako 
mlada že takoj po nastopu službe pridobila takšno pozicijo, gre iskati v tem, da se je Mao 
takrat zavzemal za vzpostavitev enakopravnosti med spoloma v javnem življenju. Zato je 
bilo zaželeno, da se tudi v poklicih, v katerih so prej delovali samo moški, v enaki meri 
uveljavijo tudi ženske. V tem specifičnem političnem kontekstu je Duan Xiaoxuan postala 
prva ženska studijska fotografinja na Kitajskem ter odigrala vodilno vlogo pri raziskovanju 
in razvijanju novih tehnik animacije, skupaj z vrstniki A Dajem, Qian Jiajunom in Wang 
Shuchenom (Lent in Xu 2017, 179).  
Wang Shuchen se je po končanem šolanju leta 1949 pridružil Te Weijevim animatorjem, tik 
pred selitvijo studia v Shanghai. Dolga leta je v studiu deloval kot animator, scenarist in 
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umetniški vodja, najpomembnejši pa je bil njegov prispevek prav v drugem zlatem obdobju 
filma meishu. Takrat je namreč sodeloval pri ustvarjanju cele vrste klasik, med drugimi prav 
celovečerca Nezha premaga zmajskega kralja. Poleg tega, da je na tem projektu sodeloval 
kot animator in režiser, je za delo tudi napisal scenarij, ki ga je priredil po delu klasičnega 
fantazijskega romana iz 16. stoletja. Napisal je tudi scenarij za delo, ki ga je studio leta 1988 
izdal pod naslovom Občutja gora in rek, a je bilo kasneje avtorstvo zaradi njegova položaja 
na čelu studia pripisano kar Te Weiju. Poleg tega, da je veliko časa posvečal raziskovanju in 
študiju kitajskih virov, zgodb in umetniških tehnik, je Wang dobro poznal tudi tuje 
mojstrovine animiranega filma, iz katerih je pogosto črpal inovativne ideje za svoja dela. 
Vpliv tujih del se na primer kaže v njegovem kratkem animiranem filmu Lesena brv (Dumu 
qiao 独木桥) iz leta 1988, ki na humoren način graja sebičnost in spodbuja k slogi in 
uvidevnosti (Lent in Xu 2017, 174-176). Tako kot Te Wei in A Da tudi Wang Shuchen ni 
bil zgolj animator, pač pa tudi ilustrator in karikaturist. V tem jim je bil podoben še eden od 
osrednjih animatorjev shanghaijskega studia, Qian Yunda 钱运达  (1928), ki je v svet 
animacije vstopil z izobrazbo risarja in slikarja.  
Qian Yunda, sicer doma iz province Jiangsu, je leta 1950 diplomiral na umetniški akademiji 
v Wuhanu v provinci Hubei, z letom 1954 pa ga je znani kitajski slikar Wu Zuoren 吴作人 
(1908–1997), njegov mentor, predlagal za študij animacije na Češkoslovaškem. Tako je 
postal eden prvih kitajskih animatorjev, ki so prejeli vladno financiranje za študij in 
izpopolnjevanje v tujini. Na Češkem se je dobrih pet let učil pri znanem češkem mojstru 
animacije Jiříju Trnka (1912–1969), z letom 1959 pa se je vrnil domov, kjer se je pridružil 
shanghaijskemu studiu kot eden vodilnih animatorjev ter mu povsem posvetil štiri desetletja 
umetniških prizadevanj. V tem času je sodeloval pri številnih projektih ali celo sam zasnoval 
in režiral vrsto kratkih animiranih del (duan donghuapian 短动画片), celovečercev (chang 
donghuapian 长动画片) in celo animiranih serij (xilie donghuapian 系列动画片). Že pred 
Kulturno revolucijo je delal na več znanih filmih, kot sta bili na primer Junaški sestrici s 
stepske planote, v 80. letih pa je ustvaril kar nekaj nadvse izvirnih in še danes široko 
poznanih animiranih del. Mednje sodi celovečerec Skrivnost nebeške knjige iz leta 1983, ki 
po mnenju mnogih kritikov predstavlja njegovo najbolj dodelano mojstrovino, ali pa krajše 
delo Nüwa zakrpa nebo (Nüwa butian 女娲补天) iz leta 1985, katerega je navdihnil kitajski 
mit o boginji Nüwi 女娲 in njenem stvarjenju ljudi (Lent in Xu 2017, 164).  
Skupaj s Te Weijem in Wan Laimingom je Qian Yunda pomagal v animatorske vode uvesti 
tudi nekoliko mlajšega Ma Kexuana, ki se je po končani umetniški šoli studiu prav tako 
pridružil leta 1959. Animacije se je Ma učil ob sodelovanju pri legendarnih animatorskih 
projektih, kot sta bila Kje je mama in Pastirjeva piščal, nato pa se je do Kulturne revolucije 
ukvarjal pretežno s tehniko izrezanke, vendar običajno predvsem kot asistent in pomožni 
animator ob že bolj uveljavljenih imenih. Šele po koncu Kulturne revolucije je dobil 
priložnost, da v celoti pokaže svoj talent. Že leta 1978 ga je Wang Shuchen prosil, da 
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sodeluje z njim pri oblikovanju likov za slavni celovečerec o dečku Nezhaju. Ma Kexuan se 
je tako zopet lotil risane animacije, s čimer je nadaljeval skozi celotna 80. leta. Skupaj z A 
Dajem je delal na njegovih modernističnih umetninah, kot so bili Trije menihi, Nov hišni 
zvonec in Super milo, medtem ko je bil tudi glavni oblikovalec likov za delo Skrivnost 
nebeške knjige. Po A Dajevi prezgodnji smrti leta 1987 se je Ma Kexuan vrnil k svojim 
začetkom pri shanghaijskem studiu ter se posvetil animaciji shuimo donghua, zato ni 
nenavadno, da je bil eden od ključnih ustvarjalcev poslednje umetnine v tej tehniki, Občutja 
gora in rek (Lent in Xu 2017, 165).  
Sicer pa je tudi v 80. letih nadvse priljubljena še vedno ostajala tehnika izrezanke, a je šlo 
običajno za zgolj kratka dela, ki so prikazovala vsebino pregovorov, basni in kratkih 
moralnih zgodbic. Kljub številčni produkciji in široki gledanosti teh kratkih filmov jih je po 
svoji izvirnosti in odmevu med gledalstvom le nekaj pustilo trajen pečat na kitajski 
animatorski umetnosti. Mednje bi lahko prišteli dela animatorja Hu Jinqinga 胡进庆 (1936), 
kot so Prepir med čapljo in školjko (Yubang xiangzheng 鹬蚌相争) (1983), Slamnati mož 
(Caoren 草人) (1985), Petelinji boj (Douji 斗鸡) (1988) in še nekaj drugih (Zhu 2012, 173-
182). Nenazadnje je v tej tehniki nastala tudi ena prvih kitajskih animiranih serij, Bučkini 
bratje (Hulu xiongdi 葫芦兄弟) (1987), na kateri sta poleg Hu Jinqinga delala še animatorja 
Zhou Keqin in Ge Guiyun 葛桂云 (1933). Zgodba pripoveduje o sedmih čudežnih dečkih, 
ki se rodijo iz buč in složno, vsak s pomočjo svoje posebne čarobne moči, uspejo premagati 
zle demone. Kljub uporabi tradicionalne tehnike jianzhi donghua je v oblikovanju likov že 
čutiti japonski vpliv, kar že nakazuje na težnje po komercializaciji in transnacionalizaciji 
kitajske animacije ob koncu 80. let (Zhu 2012, 184-186).   
Kakorkoli že, ti in še vrsta drugih animatorjev so ob koncu 70. let obnovili umetnost 
animacije »kitajske šole« ter jo popeljali naproti desetletju, ki je bilo še bolj plodno in barvito 
od obdobja pred Kulturno revolucijo. Dela, nastala v tem času, so imela velik vpliv na 
kitajsko občinstvo, zlasti tiste mlade, ki so odraščali tekom 80. in 90. let. Spričo njihovega 
mednarodnega slovesa se teh filmov tako na Kitajskem kot tudi v tujini še danes spominjajo 
kot vrhunskih dosežkov v zgodovini animatorske umetnosti. Ob tem so bili idejno in 
slogovno tesno prežeti z duhom svoje dobe, zato na edinstven, a verodostojen način pričajo 
o kitajski družbeni, umetniški in intelektualni klimi 80. let. V nadaljevanju sledi predstavitev 
izbranih petih del, ki po svoji vsebinski in estetski zasnovi ter odzivu, ki so ga bila deležna 
od domačega in tujega občinstva, nedvomno sodijo v sam vrh stvaritev druge zlate dobe 
filma meishu. Na tej točki bo orisana njihova vsebina, medtem ko bodo v sledečih poglavjih 
razčlenjeni njihovi estetski in sporočilni elementi v luči njihove vloge in pomena v takratni 
kitajski družbi.  
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3.2.2 Izbor filmov meishu druge zlate dobe  
 
Po svoji kvaliteti, inovativnosti, edinstvenosti ter odmevnosti doma in po svetu izstopa 
predvsem pet daljših animiranih del tega časa. Ta nedvomno sodijo med klasike animiranega 
filma ne samo na Kitajskem, pač pa tudi na mednarodni ravni. Ta peterec velikih animiranih 
umetnin meishu sestavljajo Nezha premaga zmajskega kralja (Nezha naohai 哪吒闹海) 
(1979), Trije menihi (Sange heshang 三个和尚) (1980), Srnjak devetih barv (Jiuse lu 九色
鹿) (1981), Skrivnost nebeške knjige (Tianshu qitan 天书奇谭) (1983) ter Občutja gora in 
rek (Shanshui qing 山水情) (1988).  
Celovečerna mojstrovina Nezha premaga zmajskega kralja je nedvomno vsestransko 
presegla prejšnje stvaritve animatorjev »kitajske šole«, zato ni presenetljivo, da si je leta 
1980 pridobila celo veliko mednarodno priznanje v Cannesu. Na tem obsežnem, zahtevnem 
projektu so že leto poprej pričeli delati A Da, Lin Wenxiao in Yan Dingxian ter Wang 
Shuchen, leta 1979 pa je bilo delo nared, da ga pokažejo kitajskemu občinstvu, željnemu, da 
si po desetih letih končno zopet ogleda domače filmske in animatorske dosežke. Scenarij je 
Wang Shuchen priredil po eni izmed zgodb iz obsežnega klasičnega fantazijskega romana 
shenmo iz 16. stoletja. Kot glavni lik v zgodbi nastopa božanski deček Nezha, ki osvobodi 
svoje ljudstvo izpod tiranije zmajskega kralja Ao Guanga 敖广, enega od četverice bratov 
zmajskih kraljev (Longwang 龙王)10. Zaradi bogate sporočilnosti in subtilne simbolike ter 
nenazadnje tudi zato, ker je bilo to prvo pomembno animirano delo po Kulturni revoluciji, 
film danes nekateri opisujejo kot primerek »animacije brazgotin« (shanghen donghua 伤痕
动画) (Macdonald 2015, 205).  
Animirana pripoved se prične z Nezhajevim čudežnim rojstvom v vojaški utrdbi ob ožini 
Chentang (Chentang guan 陈塘关)11, ki ji vlada in poveljuje Nezhajev oče, general Li Jing 
李静. Lijeva žena po treh letih in pol trajajoči nosečnosti končno rodi malo kroglo mesa, ki 
se takoj zatem spremeni v žareč lotosov popek. Ta se z velikim žarom odpre v čudovit cvet, 
iz njega pa namesto novorojenčka skoči majcen, čudežni deček. Kot Lijev tretji sin postane 
                                                          
10 »Zmajski kralji štirih morij« (Sihai Longwang 四海龙王) v kitajski mitologiji predstavljajo štiri brate zmaje, ki vladajo 
morjem na štirih straneh neba in ki so jim v starih časih pogosto darovali hrano, ko so jih prosili za dež in letino. Vsak od 
četverice bratov ima svoje ime, delijo pa si priimek Ao 敖, ki pomeni »ponosen«. Medtem ko Rumeni, cesarski zmaj 
(Huanglong 黄龙), predstavlja nekakšno vrhovno božanstvo in gospodarja vesolja, ki vlada sredini, poznemu poletju in 
fazi zemlje (tu 土), vsak od »Zmajskih kraljev štirih morij« predstavlja eno izmed preostalih štirih smeri neba, barv, letnih 
časov in faz. Zmajski kralj Vzhodnega morja ali »Azurni zmaj« (Qinglong 青龙), Ao Guang 敖广, vlada pomladi in fazi 
vetra (feng 风), Zmajski kralj Južnega morja oziroma »Škrlatni zmaj« (Zhulong 朱龙), po imenu Ao Qin 敖钦, pa nadzira 
čas poletja in fazo ognja (huo 火). Zmajski kralj Zahodnega morja ali »Beli zmaj« (Bailong 白龙), Ao Jun 敖君, vlada 
jeseni in fazi kovine (jin 金), zmajski kralj Severnega morja ali »Črni zmaj« (Xuanlong 玄龙), Ao Ming 敖明, pa upravlja 
s fazo vode (shui 水), medtem ko je njegov letni čas zima (Cheng 1995, 69-71). 
11 Danes okraj Hexi 河西区, Tianjin 天津市 (Zhu 2012, 78).  
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učenec daoističnega nesmrtnika, mojstra Taiyi Zhenrena 太乙真人, ki ga poimenuje Nezha 
ter mu podari posebne sposobnosti in dve orožji – zlat obroč in dolg rdeč trak. Dogajanje v 
mestu je ta čas vse prej kot polno miru in blaginje. Zmajski kralj Ao Guang se naveliča biti 
dobrohotni prinašalec dežja in letine, namesto tega pa postane krut in destruktiven ter pesti 
ljudi z naravnimi katastrofami. Meščani ga prosijo za dež in mu darujejo velike količine 
hrane in dobrot, a to zmaju ni dovolj. Zadiši mu človeško meso, zato na površje pošlje najbolj 
vdanega izmed svojih dvornih stražarjev jakš (yecha 夜叉)12, da mu ob morskem obrežju 
ujame nekaj otrok. Slednji se mora ob tem soočiti z jeznim Nezhajem, ki ga v dvoboju hudo 
poškoduje in zahteva, da vrne njegove prijatelje. Ob tej novici besni zmajski kralj pošlje 
svojega tretjega sina Ao Binga 敖丙, da bi obračunal s tem nenavadnim dečkom nadnaravnih 
moči. Vendar Nezha Ao Binga ubije, kar starega zmaja povsem spravi iz tira. Na pomoč 
pokliče svoje tri brate, zmajske kralje Južnega, Zahodnega in Severnega morja. Četverica 
prizadene meščane z viharji, požari, snegom in ledom ter na koncu poplavi mesto, nato pa 
želi obračunati še z Nezhajevo družino. Od Lija zahtevajo, da jim žrtvuje svojega sina, in 
ker se oče ne postavi zanj, Nezha sam vzame njegov meč in si vzame življenje za dobro 
svoje družine in ljudstva. Četverica zmajev resnično v isti sapi preneha groziti mestu in 
izgine v morje, z njimi pa se umaknejo tudi viharji in poplave. Nesmrtni starec Taiyi Zhenren 
v svojem gorskem prebivališču oživi Nezhaja, ki se ponovno rodi iz ožarjenega lotosovega 
cveta. Vendar sedaj ni več mali deček, pač pa mladenič v podobi bojevitega božanstva. 
Mojster mu tokrat podari še večje sposobnosti in dve novi, močnejši orožji – dve ognjeni 
kolesi, na katerih lahko stoji in leti, ter plamenečo sulico. Tako okrepljen Nezha vdre v Ao 
Guangovo razkošno podvodno palačo ter si tam podjarmi vse štiri zmajske kralje, s čimer 
ljudstvu povrne blaginjo ter srečno in brezskrbno življenje.   
Slogovno v delu opazimo vpliv »opernega stila«, prisotnega že v Neredu na nebu, predvsem 
v ozadjih in glasbi, ki spremlja prizore bojev med Nezhajem in zmajskimi kralji. Čeprav so 
v delu že prisotni rahli vplivi japonske animacije, pri oblikovanju Nezhajeve figure v 
ospredje stopa vpliv takratne športne propagandne umetnosti in tradicionalnih novoletnih 
grafik. Nezha medtem ne nastopa več kot popolni revolucionarni heroj, pač pa je notranje 
razklan in nič več tako idealiziran, kot so bili osrednji junaki v prvi zlati dobi. Liki, katere 
zaznamuje razdvojenost med krepostjo in človeškimi slabostmi, so značilni tudi za vsa ostala 
dela tega obdobja.    
 
                                                          
12 Jakše (yecha 夜叉) v hinduizmu, budizmu in v ljudski kulturi južne, vzhodne in jugovzhodne Azije predstavljajo demone 
oziroma božanstva, ki se na Kitajskem večinoma pojavljajo v moški obliki. V mitologij imajo navadno vlogo varuhov, 
oboroženih stražarjev in najbližjih podanikov na dvorih močnejših božanstev (Ling 2004, 188). 
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Slika 1: Deček Nezha si podredi zmajskega kralja Ao Guanga. 
 
A Dajev nemi animirani film Trije menihi prikazuje življenje v gorskem budističnem 
templju, ob čemer slika zgodbo treh menihov in prinašanju vode iz reke. Prvi se nam 
predstavi mlad, droben in radoživ menih, ki po strmi vijugasti gorski poti prispe do templja 
in se tam spoštljivo pokloni boddhisatvi na oltarju. Takoj nato se z dvema vedroma odpravi 
do reke in v tempelj prinese vodo, prej brezbrižni boddhisatvin obraz pa se razjasni in 
raztegne v odobravajoč, zadovoljen nasmeh. Nekega dne v tempelj prispe visok, suh menih. 
Prvi menih ga gostoljubno sprejme in mu da piti, ob čemer prišlek sprva hvaležno sprejme 
vlogo nosača vode, nakar kmalu predlaga, da si breme delita. A delo nima več pravega 
učinka, zato se njuno prijateljstvo kaj hitro zakisa. Situacija se še poslabša s prihodom 
tretjega novinca, tolstega meniha, katerega prva dva sicer dobrohotno sprejmeta. Ko pa jima 
utrujen in žejen na mah popije vso vodo, ki sta jo mukoma spravila do templja, se gostitelja 
ujezita in ga s praznimi vedri pošljeta k reki. Ko se debelušni menih vrne, se vsi trije 
požrešno vržejo na svežo vodo in tekmujejo, kdo bo popil največji delež. Vedra zatem prazna 
obležijo razmetana po tleh, boddhisatva pa z oltarja razočarano in žalostno opazuje, kako 
menihi sprti in brez molitve sedijo daleč vsaksebi ter vsak v svojem kotu zobajo svoje lastne 
skrite zaloge hrane. Nato pa se neke noči v templju razplamti požar. Ko menihe predrami 
dim, v strahu iznenada pozabijo na trmo ter naposled pričnejo sodelovati. Vsi trije neutrudno 
tekajo po vodo in gasijo plamene, dokler jim s skupnimi močmi ne uspe obvladati ognja in 
rešiti templja. Ta izkušnja trojico poveže, zato od tedaj naprej živijo v slogi in prijateljstvu, 
kar pozdravi ponovno nasmejani in od zadovoljstva sijoči obraz boddhisatve. 
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Delo predstavlja primer spajanja kitajske tradicije z modernističnim slogom, značilnim za 
takratno vzhodnoevropsko animacijo, vsebinsko pa spodbuja k solidarnosti, prijaznosti in 
sodelovanju, torej tistim vrednotam, ki jih je kitajska družba po Kulturni revoluciji 
potrebovala. Na ta način predstavlja preporod in nadaljevanje »kitajskosti« v novi dobi, v 
družbi, ki je preživela hude pretrese vse od temeljev navzgor. Kot tak film ni požel uspeha 
in nagrad le na domačem terenu, kjer je prejel priznanje za izjemen umetniški dosežek s 
strani Ministrstva za kulturo in še Zlatega petelina (Jinji jiang 金鸡奖) za najboljši animirani 
film, temveč tudi v mednarodnem merilu. Leta 1982 je bil kot kratki animirani film namreč 
nagrajen s Srebrnim medvedom na berlinskem filmskem festivalu (Farquhar 1993, 24-27).  
 
 
Slika 2: Trije menihi se sprejo za vodo.  
Filmi meishu zgodnjih 80. let so bili tako osredotočeni predvsem na ozdravitev kitajskega 
duha, identitete in družbe, kar je bil poleg estetskega učinka glavni cilj animatorjev. Pri tem 
so se pogosto tako slogovno kot idejno naslanjali na budizem ter s pomočjo budistične 
umetnosti domiselno širili repertoar stilov in tehnik. Primer takšne inovacije je bil močno 
budistično obarvani animirani film Srnjak devetih barv, ki sta ga leta 1981 ustvarila Qian 
Jiajun in Dai Tielang. To barvito animirano delo je vsestransko navdihnila ena od zgodnjih 
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poslikav v budističnih jamah Mogao (Mogao ku 莫高窟)13 v okolici mesta Dunhuang ob 
svilni poti. Ta slika prizore iz moralne budistične pripovedi, v kateri kot Budino utelešenje 
nastopa »srnjak devetih barv« (jiuse lu 九色鹿 ) (A 2009, 21-24). Pripovedni okvir 
animiranega filma, postavljen v sedanjost, nas prek zemljevida po Kitajski popelje v 
Dunhuang, kjer se nahajajo čudesa starodavnih budističnih jam. Zatem osvetli in nam 
približa eno od njih, jamo številka 257, poslikava v kateri izvira iz časa dinastije Severni 
Liang (Bei Liang 北良, 421–439), enega izmed kratkotrajnih kraljestev v obdobju tako 
imenovanih »šestnajstih držav« (Shiliu guo 十六国) (304–439) (Ling 2004, 225-231). V 
notranjosti zagledamo posnetek niza prizorov, ujetih v stari stenski slikariji, nato pa se ta 
uvodna predstavitev prelije v daljno preteklost in pred očmi se nam odvije zgodba iz časa 
upodobljene zgodbe jātaka.  
Karavano perzijskih trgovcev, ki se s kamelami pomika vzdolž svilne poti, v bližini oaze 
Dunhuang zajame snežni vihar, zaradi česar ponoči skrenejo s poti in se izgubijo. Na pomoč 
jim priskoči čudežni srnjak, ki se jim prikaže kot božanstvo, obsijano z mavrico devetih barv. 
Hvaležnim trgovcem nesebično pokaže pravo pot do mesta, nato pa kot žarek svetlobe izgine 
v puščavski širjavi. V lahnem drncu doseže zamrznjeno, opustelo gozdno jasno, kjer s 
svojimi božanskimi solzami, dobroto in ljubeznijo ogreje, oživi in nahrani zmrznjene 
živalice, prej mrzla pokrajina pa se spreminja v cvetoč, ljubezni in harmonije poln raj. 
Nedaleč stran medtem na trgu sredi mestnega vrveža trgovec in krotilec kač za denar zabava 
množice, nakar se poda iz mesta k reki, da bi si ulovil ribo. Na obrežju mu spodrsne, pade v 
vodo in se prične utapljati, a ga v zadnjem trenutku reši božanski srnjak. Trgovec se mu 
ponižno klanja in zahvaljuje, v zameno pa mu na lastno življenje priseže, da ne bo nikdar 
nikomur razkril, kje ga je videl. Ravno tedaj na dvor prispe trgovska karavana in kralju 
poroča o nenavadnem srečanju s srnjakom, ki jim je pomagal iz snežnega meteža. To sliši 
sebična, razvajena kraljica, ki si pri priči zaželi krzna te prečudovite živali. Kralj naposled 
popusti njenim željam in izda razglas, ki najditelju srnjaka obljublja visoko denarno nagrado. 
To premami trgovca in krotilca kač, da zahrbtno prelomi obljubo in izda svojega rešitelja, 
se napoti na dvor in o njem poroča kraljici. Iz palače se proti gozdu in obrežju reke ob 
trgovčevem spremstvu pri priči napoti cela vojska za lov oboroženih mož. Da bi ga privabil, 
se trgovec nalašč vrže v reko in prične klicati na pomoč, dokler se srnjak resnično ne prikaže. 
Kraljeva vojska prične prožiti puščice, a se takrat čudežna žival obda z devetbarvnim sijem, 
ki puščice spremeni v prah. Ko sprevidi, da ga je trgovec izdal, ga pusti utoniti, vojska pa 
osuplo spozna, da gre resnično za božanstvo in se mu spoštljivo pokloni.  
                                                          
13 Jame Mogao (Mogao ku 莫高窟) so znane tudi kot »Jame tisočerih Bud« (Qianfo dong 千佛洞) ali preprosto kar »jame 
v Dunhuangu« (Dunhuang ku 敦煌窟). Gre za obsežen zgodnji budistični tempeljski kompleks jugovzhodno od mesta 
Dunhuang 敦煌 – oaze v današnji provinci Gansu 甘肃省, ki se nahaja ob svilni poti in kjer so se v času, ko je Kitajsko 
dosegel indijski budizem, križale verske in trgovske poti (A 2009, 21-24). 
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Osrednji lik ter poosebljenje dobrote v delu predstavlja »srnjak devetih barv«, božanstvo in 
Budina inkarnacija, poleg njega pa nastopajo hvaležne živali. Nasprotno so človeški liki v 
glavnem nosilci človeških slabosti, ki jih odvrnejo od moralnega ravnanja. Kot osnovne teme 
se torej znotraj pripovedi z izrazito moralnim sporočilom nizajo motivi neomadeževane 
dobrohotnosti in hvaležnosti, na drugi strani pa motiv zla in kazni, ki mu sledi.  
 
 
Slika 3: Božanski srnjak devetih barv.  
 
Podobno sporočilo o človekoljubju, požrtvovalnosti in poštenju podaja tudi celovečerec 
Skrivnost nebeške knjige, ki sta ga leta 1983 ustvarila Wang Shuchen in Qian Yunda. 
Podobno kot za film o Nezhaju je Wang Shuchen scenarij tudi tokrat priredil po delu enega 
izmed epskih fantazijskih romanov, nastalih v času dinastije Ming. Režijo je ob Wang 
Shuchenu prevzel še Qian Yunda in pod njunim vodstvom je nastala še ena vsebinsko, 
sporočilno in estetsko nadvse bogata animirana mojstrovina. Eden od osrednjih likov, ki 
sproži dogajanje in v zgodbi privzame vlogo nekakšnega božanskega dobrotnika in 
pravičnika, je Yuan Gong 袁公, tajnik v Nebeški palači (Tiangong 天宫), domovanju 
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Žadastega cesarja (Yudi 玉帝), kjer mu je zaupana naloga varuha nebeške knjige (Tianshu 
天书). Nekoč se Žadasti cesar odpravi na obisk k Zahodni kraljici materi (Xiwangmu 西王
母 ), Yuan Gong pa se v njegovi odsotnosti skrivoma polasti nebeške knjige, skrite v 
kamnitem sefu, ter jo odnese seboj v votlino na gori Yunmeng (Yunmeng shan 云梦山). 
Besedilo knjige, skrivnostna vsebina katere je dostopna samo bogovom, vkleše na stene 
votline, da bi božansko znanje služilo tudi svetu ljudi. S tem Yuan Gong seveda hudo prekrši 
nebeške zakone in Žadasti cesar ga ob svoji vrnitvi ustrezno kaznuje: za vedno mora ostati 
v votlini ter varovati božansko skrivnost na njenih stenah pred ljudmi. Nekega dne pa Yuan 
Gong na sprehodu po osamljeni gorski stezi naleti na veliko jajce. V hipu se mu prodi ideja, 
kako bi božansko znanje in skrivnost nebeške knjige kljub vsemu posredoval ljudem. Jajce 
odnese v votlino in ga položi v alkimistično peč, nato prepiše besedilo knjige s sten na papir 
in tega priloži k jajcu. Na ta način naj bi jajce tekom valjenja prejemalo božansko znanje in 
se učilo, kako tega uporabiti za pomoč ljudem, na primer pregnati škodljivce, preprečiti 
neurja, poplave in suše ter rešiti ljudi pred nesrečo, boleznijo in revščino.  
A ko Yuan Gong kmalu zatem zapusti votlino, se vanjo prikradejo trije hudobni lisičji 
demoni (huliyao 狐狸妖), ki ukradejo jajce in ga nameravajo uporabiti za uresničitev svojih 
zlih namer. Načrtujejo, kako se bodo z njegovo pomočjo dokopali do skrivnosti nebeške 
knjige ter s tem do moči bogov in neizmerne oblasti nad svetom ljudi. Na poti se morajo za 
jajce, vir skušnjave vseh oblastiželjnih posameznikov, boriti še z opatom budističnega 
samostana in enim od njegovih menihov, nato pa še s pokvarjenimi lokalnimi uradniki. Na 
lepem jim jajce pobegne in v tistem se iz njega rodi čudežni deček z nadnaravnimi 
sposobnostmi. Ko se lisičji demoni, opat in uradnik potegujejo za nebeško knjigo, deček 
uporabi svoje čarobne moči, da jih spre med seboj in odvrne nesreče, ki bi zaradi njihovega 
sebičnega ravnanja sicer doletele ljudi. Ravno v trenutku, ko se lisičji demoni že skorajda 
polastijo knjige, pa se vrne Yuan Gong in prepreči najhujše. Iztrga jim jo iz rok in jih s 
pomočjo čarovnije zapre v goro. Yuan Gong se zaveda, da ne bo mogel ubežati strogi kazni 
bogov, zato svojemu varovancu, dečku iz jajca, naroči, naj si zapomni besede iz nebeške 
knjige, nakar to zažge. V istem trenutku se prikažeta blisk in grom, dvigne se hudo neurje in 
nevihtni oblaki zajamejo Yuan Gonga, da ga ponesejo pred nebeško sodišče, kjer mu bodo 
sodili.  
Delo, ki slogovno predstavlja bogato kombinacijo tradicionalnih ljudskih motivov in stilov, 
modernizma in vplivov opernega stila v oblikovanju in nastopu likov, je sporočilno nekoliko 
podobno delu Nezha premaga zmajskega kralja. Podaja nam zgodbo o požrtvovalnosti, 
človekoljubju in boju proti zlim oblastnikom, ki sebično zlorabljajo svojo moč v škodo 
ljudstva. Podobno kot v ostalih delih tega obdobja tudi liki v Skrivnosti nebeške knjige niso 
črno-belo, pač pa zelo človeško naslikani, zaradi česar je film še bolj kompleksen in 
vsebinsko bogat (Zhu 2012, 86).   
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Slika 4: Yuan Gong, deček iz jajca z nebeško knjigo v roki in trije lisičji demoni v človeški podobi.  
 
Druga polovica 80. let je že prinesla nekaj več miru in družbene stabilnosti in kljub 
posameznim umislekom vlade, kakršen je bila na primer tudi kampanja proti »duhovnemu 
onesnaženju«, se je bogata animatorska produkcija ob mešanju najrazličnejših stilov, 
miselnih tokov in tujih vplivov relativno nemoteno nadaljevala. Iztekel se je čas obujanja 
bolečih spominov na obdobje Kulturne revolucije, to pa je nadomestilo veselje ob znova 
oživljeni tradiciji in povrnjeni veri v človeško dobroto. Hkrati so se v tem času že pričele 
kazati prve posledice nove tržno-gospodarske usmeritve, ko je vlada že postopoma pričela 
nižati finančno podporo filmskim in animatorskih studiem. To je prineslo povečano in že 
nekoliko bolj komercialno usmerjeno animatorsko produkcijo.  
Ne glede na vse pa so tekom 80. let vseskozi še vedno nastajale izjemne in neponovljive 
animatorske stvaritve, kakršno je bilo tudi zadnje pravo delo »kitajske šole« iz leta 1988, 
Občutja gora in rek. Prelepa filozofsko poglobljena animirana mojstrovina je v veliki meri 
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delo Wang Shuchena in Ma Kexuana, a se navadno pripisuje zgolj Te Weiju, kateremu je 
pripadel naziv režiserja in umetniškega vodje na tem projektu. Film je nastal štiri leta po 
njegovi uradni upokojitvi z mesta na čelu studia, zato ga pogosto označujejo kot njegovo 
poslovilno delo. Vsekakor gre za mednarodno priznano umetnino, ki je resnično 
predstavljala zadnji pravi film meishu in vrhunec žanra hkrati. V zelo poetični obliki na vseh 
ravneh predstavi esenco kitajskega umetniškega duha, kar kaže na to, da je v dobrih treh 
desetletjih »kitajski stil« animacije dosegel svoj namen in postal pravo in vsestransko 
utelešenje »kitajskosti« (Lent in Xu 2010, 119). 
Animirano umetniško delo, katerega zaznamuje močan pridih daoizma in budizma chan, 
slika motiv ostarelega učenjaka, ki preda svoje glasbeno znanje mlademu učencu. Mojster 
glasbenik se podaja na svojo zadnjo pot, v gorsko samoto, kjer bo ob meditaciji, odmaknjen 
od družbe in v stiku z naravo preživel svoje zadnje tedne. Mlad čolnar prepelje častitljivega 
starega moža čez reko, ko pa se slednji na obrežju zgrudi, ga deček odpelje na svoj skromni 
dom in prevzame skrb zanj. Ko nekega dne sliši starega mojstra igrati guqin 古琴, si tudi on 
ves prevzet želi poskusiti in starec ga v zahvalo za njegovo dobroto in skrb nauči umetnosti 
igranja tega starodavnega glasbila. Naposled napoči bridki trenutek slovesa in deček odpelje 
učitelja naprej po reki. Čoln drsi skozi meglice in neokrnjeni gozd, med petjem ptic, 
žuborenjem reke in rohnenjem slapov, v lepoto gorske divjine. Na samotnem obrežju se s 
solzami poslovita in mojster simbolično preda svoj guqin mlademu učencu. Nato se vzpne 
po samotni gorski stezi, se postopoma stopi z gorsko pokrajino in izgine med meglicami. 
Preostanek filma nam ponudi estetsko meditacijo ob dečkovem igranju guqina, menjavanju 
prizorov iz gorske narave ter prikazovanju cikličnosti naravnega toka stvari in minljivosti 
človekovega življenja. Zaključni motiv namreč zopet naslika čoln na reki, v njem pa sedita 
ostarel učenjak z guqinom, ki smo ga v začetku spoznali kot mladega dečka, in drug deček 
čolnar, njegov učenec, ki bo nadaljeval izročilo starega mojstra.  
Prav tako kot zgodnejša dela shuimo donghua tudi ta stvaritev združuje kitajsko vsebino s 
tradicionalnim vizualnim stilom. Delo je umetniško dovršen plod tradicionalne slikarske in 
kaligrafske estetike, ki nam skozi večni dao 道 slika preplet minljivega človeškega življenja 
in narave.   
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Slika 5: Mojster uči dečka igranja guqina.  
 
Filmi meishu so tako tudi v času druge zlate dobe še vedno ohranjali svojo didaktično vlogo, 
le da sedaj njihova naloga ni bila več zgolj privzgajati pravilna politična prepričanja, pač pa 
tudi obnavljati vrednote in človečnost ter v ljudeh zopet zbuditi zaupanje in skrb za 
sočloveka. Poleg tega so nova dela dobila še več razsežnosti, zaradi katerih jih lahko 
razumemo večplastno in v njih iščemo vedno nove skrite pomene in simbole. Lahko bi rekli, 
da so ti filmi na najbolj površinski ravni še vedno nastopali v vlogi propagande, saj naj bi 
pomagali znova vzpostaviti zaželene družbene vrednote in s tem zagotoviti določeno mero 
družbene stabilnosti. Hkrati naj bi z obujanjem tradicionalnih vsebin in stilov v duhu 
»estetske vročice« pripomogli k rekonstrukciji kitajske kulturne identitete. Na najbolj 
subtilni ravni pa jih lahko razumemo tudi kot alegorijo dogajanja v preteklem desetletju ter 
v njih iščemo izraz izkušnje Kulturne revolucije, kot so jo doživeli animatorji.  
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4 Film meishu kot propagandno sredstvo 
 
 
Umetnost, družba in politika so bile znotraj kitajske tradicije tesno prepletene že od 
najzgodnejših časov. Umetniška dela so v različnih okoliščinah in obdobjih lahko služila kot 
orodja kritike, nadzora ali pa promoviranja novih idej in političnih idealov (Li in Li 2017, 
116-117). Zato ni presenetljivo, da se je na Kitajskem že v zgodnjem cesarskem obdobju 
uveljavila umetnost z močno narativno vlogo, ki se je v naslednjih stoletjih od stenskih 
grobnih poslikav razvila do dodelanih lesoreznih ilustracij h klasičnim romanom dinastij 
Ming 明 (1368–1644) in Qing 清 (1636–1912)14. Vse to so bile tako imenovane »zgodbe v 
slikah« oziroma »povezane slike« (lianhuan tuhua 连环图画) ali predhodnice sodobnega 
stripa. Slednji se je v svoji današnji obliki uveljavil v poznem obdobju dinastije Qing, ob 
koncu 19. stoletja, ter postal v obliki politične karikature nepogrešljiv spremljevalec burnega 
družbeno-političnega dogajanja, ki je zaznamovalo 20. stoletje (A 2009, 21-357).  
Razlog, da na tem mestu govorimo o zgodovini kitajske umetnosti ilustracije in stripa, se 
nahaja v dejstvu, da je večina kitajskih animatorjev pionirjev izšla prav iz vrst ilustratorjev 
in karikaturistov političnih časopisov. Umetnost ilustracije se je že zgodaj v 20. stoletju 
pričela tesno prepletati z naprednimi političnimi idejami, ki so jih zagovarjali takratni 
intelektualci. Idejo ilustracije oziroma grafike kot umetniške oblike, ki zmore ljudem 
posredovati močna sporočila in jih izobraziti, je podprl že Lu Xun 鲁迅 (1881–1936) ob 
koncu 20. let 20. stoletja. Bil je eden od pobudnikov tako imenovanega »gibanja za novi 
lesorez« (Xin muke yundong 新木刻运动), ki je predstavljalo osnovo za nadaljnji razvoj 
marksističnih propagandnih plakatov in ilustracij. Umetnosti ilustracije je bil naklonjen tudi 
drugi veliki moderni pisec Mao Dun 茅盾  (1896–1981), bodoči minister za kulturo v 
začetnem obdobju Ljudske republike Kitajske. V poznih 30. letih so njima podobni 
progresivno naravnani umi pokazali pot umetniškemu snovanju nove dobe – umetnost naj 
bi v prvi vrsti naslavljala množice, bila pri tem realistična ter družbeno in politično 
motivirana, slogovno pa naj bi združevala kitajski značaj z zahodnimi elementi. Vse te 
zahteve prepoznamo tudi v Maotovem yan'anskem manifestu (Lent in Xu 2017, 196).  
 
                                                          
14 Kot piše A Ying (2009, 21-357), lahko zametke upodabljanja zgodb v slikah (lianhuan tuhua 连环图画) ter s tem zgodnje 
predhodnike stripa in animacije prepoznamo že na stenskih poslikavah iz grobnic dinastije Han 汉 (206 pr. n. š.–220). Tam 
lahko opazujemo nize prizorov, ki pričajo ne le o pokojnikovem življenju, pač pa tudi o tedanji družbi in zgodovinskem 
dogajanju. Nič manj zgovorne niso upodobitve zgodb jātaka na skalnih stenah budističnih jam iz časa dinastij Sui 隋 (581–
618) in Tang 唐 (618–907), še bolj nazorne pa so ilustracije literarnih del. Te so se pričele pojavljati v dinastijah Song 宋 
(960–1279) in Yuan 元 (1279–1368), obvezen del vsake knjige pa so postale v času dinastij Ming 明 (1368–1644) in Qing 
清 (1636–1912).  
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4.1 Film meishu v luči Maotovega yan'anskega manifesta  
 
Tudi Mao je že zelo zgodaj prepoznal potencial umetnosti za širjenje in oblikovanje politične 
zavesti med kitajskim ljudstvom. Že konec 20. let je strip in ilustracijo opisal kot izjemno 
učinkovito sredstvo izobraževanja ljudi, predvsem nepismenega kmečkega prebivalstva, v 
yan'anskem obdobju (1934–1947) pa je za razliko od Guomindanga nemudoma postal 
nadvse naklonjen tudi relativno novima medijema filma in animacije (Lent in Xu 2017, 23). 
Maja 1942 je v Yan'anu v svojem govoru o umetnosti in literaturi postavil kriterije in 
smernice pravi komunistični umetnosti, ki so ostale v veljavi večidel naslednjih desetletij 20. 
stoletja. Te odražajo močan vpliv marksistično-leninistične filozofije, v sklopu katere naj bi 
umetnost služila sloju delavcev (gongren jieji 工人阶级), s tem pa ustvarjanju množične 
kulture (qunzhong wenhua 群众文化), ki mora biti predvsem »revolucionarna« (geming 
wenhua 革命文化). Govor, s katerim je v Yan'anu objasnil ta poglavitni del manifesta, je 
Mao začel takole:   
我们今天开会，就是要使文艺很好地成为整个革命机器的一个组成部分，作
为团结人民、教育人民、打击敌人、消灭敌人的有力的武器，帮助人民同心
同德地和敌人作斗争 。  
Danes bom govoril o tem, da morata literatura in umetnost postati sestavni del 
celotnega revolucionarnega delovanja. Le tako lahko služita kot močno orodje 
revolucije, ki zmore združiti in izobraziti ljudstvo ter na ta način pripomore k njegovi 
enotnosti v boju in uničenju sovražnika. (Mao, 1942)  
Na ta način naj bi umetniško in literarno snovanje našlo »ključ do ljudskih src« ter ljudstvo 
spodbudilo k sledenju državni ideologiji in družbeni doktrini (Shen 2009, 2; Tang 1998, 60-
63). Že v tem obdobju in kasneje v času državljanske vojne so umetniki, ki so se pridružili 
Maotu v Yan'anu, skušali ustvarjati v skladu s temi zahtevami nove umetnosti za mase. Med 
njimi so bili tudi številni filmarji, ilustratorji in karikaturisti. V času državljanske vojne je 
bil še posebej politično dejaven studio v Changchunu, ki je bil takrat pod vodstvom režiserke 
in igralke Chen Bo'er 陈波儿 (1907–1951). 
Julija 1949 so na prvem kongresu o nacionalni literaturi in umetnosti, na katerem so  
prisostvovala vsa tri velika imena prve generacije voditeljev Ljudske republike, Mao, Zhou 
Enlai in Zhu De 朱德 (1886–1976), določili, da je napočil čas za vzpostavitev »socialistične 
kulture« (shehui zhuyi wenhua 社会主义文化) (Lent in Xu 2017, 57-59). Ta naloga je bila 
v največji meri zaupana umetnikom, ki naj bi skozi svoje stvaritve pomagali pri oblikovanju 
socialistične družbe in kulture, pri tem pa jih je financiralo Ministrstvo za kulturo ter 
poskrbelo za distribucijo njihovih del. Mao in Zhou Enlai sta se namreč zavedala, kako 
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pomembno je vlagati v umetnosti z velikim propagandnim potencialom, kakršnega sta 
prepoznala še zlasti v igranem in animiranem filmu.  
Tudi Te Wei je bil zato tedaj iz Shanghaija, kjer je deloval kot ilustrator in avtor političnih 
karikatur, poslan v Changchun z nalogo, da se tam loti animacije. Že v naslednjih nekaj 
mesecih je tam uspel zbrati skupino sposobnih risarjev in filmskih delavcev, s katerimi so 
raziskovali tehnike in načine animacije. Leta 1950 se je animatorska ekipa zaradi boljših 
pogojev preselila v Shanghai. Tam je naslednjih dobrih pet delovala kot del shanghaijskega 
filmskega studia, leta 1956 pa se je ob vladni podpori osamosvojila in ustanovljen je bil 
samostojni Shanghaijski animatorski studio, v katerem je že tedaj delovalo okrog 200 
animatorjev (Zhu 2012, 9). Ti so v naslednjih letih tam oblikovali specifično kitajski žanr 
animiranega filma – film meishu, ki je zmogel povezati značilno kitajske elemente s tako 
imenovanimi »zdravimi vsebinami« (jiankang neirong 健康内容) v prepričljivo celoto. Z 
osamosvojitvijo in prvimi takšnimi deli, s katerimi je prispeval k razvoju miselnosti in 
estetskega okusa takratnih generacij, je studio še pridobil na ugledu in bil zato deležen še 
večje državne podpore. To mu je omogočalo nabavo boljših materialov in nove tehnične 
opreme ter zaposlovanje novih, nadarjenih umetnikov. Hkrati pa animatorji niso bili nikdar 
pod časovnim pritiskom – delo je izšlo, ko so bili ustvarjalci z njim zadovoljni in so čutili, 
da je končano. S toliko viri in možnostmi so animatorji, katerim ni bilo treba skrbeti za 
trženje lastnih del, znotraj studia lahko vzdrževali sproščeno, kreativno vzdušje, v katerem 
so navdušeno sodelovali pri svobodnem raziskovanju kitajskih vizualnih stilov in jih skušali 
prenesti v medij animacije (Lent in Xu 2017, 163-164). S tem so bili postavljeni temelji 
sistemu državno sponzorirane animatorske produkcije, kakršna je ostala v veljavi vse do 
konca 80. let. Zato si poglejmo, kako se je razvil sistem, ki je še zlasti po Kulturni revoluciji 
omogočil nastanek številnih vrhunskih animiranih del meishu, klasikov kitajskega 
animiranega filma.  
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4.2  Delovanje shanghaijskega animatorskega studia v letih od 1979 do 
1989 
 
80. leta 20. stoletja so obeležila najbogatejše in hkrati sklepno poglavje delovanja 
shanghaijskega animatorskega studia. Potem ko je z letom 1966 filmsko in animatorsko 
produkcijo grobo prekinila vihra Kulturne revolucije, so bile skoraj vse umetnine, ki jih je 
studio ustvaril do tedaj, pospravljene ali celo uničene. Številnih med njimi se ni smelo 
prikazovati vse do konca 70. oziroma zgodnjih 80. let, umetniška produkcija novih filmskih 
in animatorskih del pa je med letoma 1965 in 1973 povsem zamrla (Zhu 2012,10-11). Šele 
z letom 1973 so smele profesionalne umetniške ustanove in studii po šestih letih spet počasi 
odpreti svoja vrata. Animatorji, ki so čas do tedaj večinoma preživeli na podeželski 
»prevzgoji«, so se en za drugim pričeli vračati v Shanghai. Studio je v okrnjeni obliki 
ponovno pričel z delovanjem, pri čemer je bila produkcija zgolj majhna in izrazito 
propagandno naravnana. Ob tem so seveda prejemali vladno podporo, šele po koncu 
Kulturne revolucije pa so smeli svoji domišljiji in umetniškemu geniju dopustili razcvet 
daleč preko meja, začrtanih s prejšnjo zlato dobo.  
S koncem Kulturne revolucije je vlada namreč v celoti obnovila sistem financiranja filmskih 
studiev in umetniških ustanov ter dovolila njihov ponovni zagon. Počasi so se animatorji po 
izkušnji preteklega desetletja zopet opogumili, se lotili nadaljevanja razvoja filma meishu s 
tiste točke, na kateri so ostali pred desetimi leti, in ga že v kratkem času povzdignili celo nad 
dosežke prve zlate dobe. Z letom 1979 je to cvetoče obdobje odprlo delo Nezha premaga 
zmajskega kralja, nemara najbolj dodelan projekt animatorjev »kitajske šole«, zaključilo pa 
se je deset let kasneje. Takrat je vlada v duhu nove gospodarske usmeritve po štirih 
desetletjih odtegnila podporo animatorski in filmski produkciji. To zadnje desetletje 
državnega sponzorstva je za shanghaijski studio kljub vsemu pomenilo ustvarjalni vrhunec 
ne zgolj glede na kvaliteto in število novonastalih umetnin, pač pa tudi glede na to, kako 
širok krog gledalstva in kako velik vliv nanj so ta imela.  
Takšen nesluten razvoj animatorske umetnosti v tem obdobju gre pripisati več dejavnikom. 
Po eni strani so bila ta dela tako slogovno in vsebinsko bogata ravno zaradi prepletanja 
vplivov bogate domače umetniške tradicije in tujih elementov. Animatorsko ekipo sta poleg 
tega sestavljali dve generaciji izjemnih umetnikov. Ti so po večini imeli za sabo izkušnjo 
Kulturne revolucije, tekom katere niso smeli ustvarjati. A njihov ustvarjalni potencial tudi 
zdaj ne bi mogel priti do izraza, če ne bi bila njihova umetnost enako kot v obdobju pred 
Kulturno revolucijo še vedno obravnavana kot del propagandnega aparata. Lahko bi rekli, 
da so izjemno veliko vlogo pri razcvetu animacije tudi v drugi zlati dobi igrale vladna 
spodbuda in finančna podpora ter skrb za distribucijo del. Čeprav je to ustvarjalce do neke 
mere vsekakor omejevalo v izražanju, jih je hkrati razbremenilo vseh finančnih in 
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administrativnih skrbi. Na ta način so se lahko posvetili izključno umetniškemu ustvarjanju 
in raziskovanju. Zato se zdi primerno, da na tem mestu nekoliko osvetlimo sistem državnega 
pokroviteljstva nad produkcijo in distribucijo del meishu v času socialistične Kitajske 
nasploh.  
 
 
4.2.1 Državno sponzorirana produkcija  
 
Sistem državnega sponzorstva nad umetnostjo, kakršen se je obdržal vse do poznih 80. let, 
se je dodobra razvil že v zgodnjem maoističnem obdobju, še zadnji korak k njegovi dokončni 
vzpostavitvi pa je pomenilo leto 1953. Pod sovjetskim vplivom je oblast tedaj v celoti 
podržavila filmsko industrijo, postopek nacionalizacije pa je potekal vzporedno z začetkom 
prve petletke. V obdobju planskega gospodarstva so v razvoj investirali načrtno, v skladu s 
političnimi in ideološkimi interesi. Ista politika je prevladala tudi v državno sponzorirani 
umetnosti, zlasti v filmu in animaciji. Filmska produkcija je bila vpeta v nacionaliziran 
sistem, znotraj katerega so bili filmi, njihova vsebina in način prezentacije narekovani s 
strani vlade. Sredstva, namenjena produkciji, in distribucija del so bili skrbno letno 
načrtovani v skladu  s trenutno politično agendo in propagandnimi cilji, za to načrtovanje pa 
je bil zadolžen Administrativni urad za film (Dianying ju 文化部电影事业管理局) na 
Ministrstvu za kulturo. A če je filmskim ustvarjalcem postavljala številne omejitve glede 
vsebine in sloga njihovih del, je oblast animatorjem kljub izdatnemu financiranju njihovih 
projektov puščala sorazmerno proste roke (Zhu in Nakajima 2010, 23). Edino, kar je 
ministrstvo pričakovalo od njih, je bilo, da ustvarjajo »filme, ki so sledili osrednji vladni 
politiki tistega časa,« kakor se je v 90. letih spominjal eden od Te Weijevih animatorjev 
(Lent in Xu 2010, 118). 
Po prekinitvi animatorskega ustvarjanja, ki jo je prinesla Kulturna revolucija, so se 
animatorji zopet pričeli vračati v studio, oblasti pa so na pobudo zmerne politične struje 
postopoma obnovile prejšnji državni sistem planiranja in financiranja. Umetnost 
shanghaijskega studia je tako konec 70. let skorajda čez noč zasijala v še bogatejših odtenkih 
kot v prvi zlati dobi. Poleg tega, da sta se zdaj močno povečala produkcija in raznolikost del 
»kitajske šole«, so bili izdelki studia v novem obdobju hkrati dostopni veliko širšemu krogu 
gledalcev. Glede na to, da je desetletje ideoloških prevratov za nekaj let povsem zavrlo 
produkcijo, se zdi hitrost, s katero si je ta opomogla in se še okrepila, nadvse presenetljiva. 
Potrebno je izpostaviti, da je pri tem ključno vlogo odigral povsem tehnični vidik produkcije 
in distribucije, izpopolnjen ravno v času Kulturne revolucije. Ta je sicer za več let 
popolnoma onemogočila razvoj filmske in animatorske umetnosti, a po drugi strani je veliko 
prispevala k sistemu širjenja že obstoječih in takrat dovoljenih del. V teh letih radikalne 
politike je bila propaganda ključno orodje, katerega se je posluževala oblast pri izvajanju 
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svojih kampanj. Vsa umetniška dela so imela propagandno vrednost, da pa bi jih lahko 
čimbolj učinkovito predstavila ljudstvu in mu prek njih vcepila prave politične ideje, je vlada 
potrebovala močan in obsežen propagandni aparat. Zato si je prizadevala povezati vse 
umetniške zvrsti, predvsem film in animacijo, v propagandno umetnost ter razviti nove 
tehnologije in razširjen sistem distribucije, ki ga je podedovalo tudi naslednje obdobje.  
 
 
4.2.2 Široka distribucija del 
 
Vlada je shanghaijskemu animatorskemu studiu, tako kot tudi ostalim filmskim studiem, že 
od samega začetka nudila ne zgolj finančno podporo, pač pa je v celoti skrbela tudi za 
distribucijo njihovih del po državi. Že v 50. letih so se prav tako kot med državljansko vojno 
posluževali različnih gledališčnih dvoran in zbornic, kamor so pošiljali mobilne projekcijske 
ekipe. Te so tam poskrbele za projekcijo filmov, ki so jih imeli na ta način možnost videti 
tudi ljudje na podeželju in na obrobnih delih Kitajske, ne zgolj v velikih mestih, kjer so že 
imeli prave kinematografe. Kmalu zatem je bil vzpostavljen državni sistem distribucije, 
katerega je sestavljala mreža državnih podjetij. Ta so dobila trakove od studiev in nato 
poskrbela za njihovo nadaljnjo distribucijo in projekcijo (Zhu in Nakajima 2010, 23-24).  
S Kulturno revolucijo so v obtoku ostali le še odkrito propagandni in dokumentarni filmi, ki 
so bili široko distribuirani in predvajani širom države, predvsem z namenom izobraziti 
mladino, nove revolucionarne kadre. Druga obstoječa oblika kulturne »potrošnje« v tem času 
so bile tako imenovane revolucionarne opere in baleti oziroma »zgledne igre« (yangbang xi 
样板戏). Umetniške smernice tem je začrtala Jiang Qing, uprizarjati pa so jih pričeli leta 
1967. Čeprav so jih postavljali po vseh mestih in v ogromno ponovitvah, s klasičnim 
medijem gledališča niso mogli doseči tako širokega občinstva, kot je to zmogel film. Kljub 
zaustavljenemu delu prejšnjih filmskih studiev in odsotnosti umetnikov, ki so ta čas 
preživljali na delovni prevzgoji na kmetih, se tako filmska produkcija v tehničnem smislu ni 
resnično zaustavila. Filmska tehnologija je bila pravzaprav še vedno predmet precejšnjih 
vlaganj, saj je Jiang Qing želela, da najpomembnejše revolucionarne opere dobijo tudi svoje 
filmske adaptacije. Skozi medij filma bi njihova sporočila namreč lahko prejeli prav vsi, ne 
samo tisti, ki so si lahko ogledali predstavo (Zhu in Nakajima 2010, 23-24). Poleg tega se ji 
je zdelo pomembno nadaljevati tudi s produkcijo propagandnih dokumentarnih del, ki bi 
ljudi še naprej motivirali za razredni boj.  
Hkrati s temi filmskimi adaptacijami je bilo poskrbljeno za izpopolnjen in razširjen sistem 
distribucije ter za večje število kinematografov in prostorov, kjer so prikazovali filmske 
predelave oper in dokumentarce. Ob koncu 60. let so pričeli uporabljati novo vrsto 
projektorjev, ki so olajšali mobilne projekcije na oddaljenem podeželju. Poleg tega za oglede 
filmov pogosto sploh niso pobirali vstopnin ali pa so bile tako nizke, da si je ogled lahko 
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privoščil praktično vsakdo (Li 2004, 357-361). Iz teh prizadevanj in stalnih tehnoloških 
izboljšav produkcije in distribucije je razvidno, kakšen pomen je vendarle imel medij filma 
znotraj vsakdanjega družbenega življenja v času Kulturne revolucije. Kljub ideološkemu 
zatiranju umetnikov in povsem nasprotnim idealom od tistih, ki so se oblikovali naslednjem 
obdobju, je ta doba postavila temelje omrežju, ki se je obdržalo še v naslednjem obdobju. V 
času, ko je ponovno vzcvetela profesionalna umetniška produkcija domačih igranih in 
animiranih filmov, se tako ustvarjalcem ni bilo potrebno bati, da njihova umetniška 
prizadevanja ne bi bila deležna občudovanja širom Kitajske, celo v najbolj odročnih 
podeželskih predelih.  
 
 
4.3  Občinstvo in recepcija del 
 
Ko so leta 1973 prvič po tako dolgem času v kinematografe zopet prišla prva nova domača 
dela, ki niso bila zgolj propagandni dokumentarci ali revolucionarne opere, so se pred 
dvoranami vile dolge vrste ljudi. Ti so v letih pred tem svojo željo po ogledu filmov tešili z 
uvoženimi severnokorejskimi filmi, zdaj pa so imeli prvič po letu 1966 spet možnost videti 
nekaj novega izpod rok domačih ustvarjalcev. Do konca 70. let so tako v manjšem obsegu 
že nastajala nova dela, ki so sploh po letu 1976 smela drzno izraziti kritiko preteklega 
obdobja. Eno takšnih del je bil na primer A Dajev kratki animirani film Neke noči v galeriji, 
ki je bil v času svojega nastanka deležen množičnega odobravanja in strinjanja s strani 
gledalstva. Na pravi izbruh animatorske kreativnosti pa je bilo potrebno počakati še kako 
leto, do izida slavnega celovečerca o Nezhaju, po katerem so se ena za drugo že v naslednjih 
nekaj letih zvrstile številne pomembne klasike kitajskega animiranega filma, vključno s 
Tremi menihi, Srnjakom devetih barv in Skrivnostjo nebeške knjige. Ta dela so močno 
zaznamovala tedanje generacije Kitajcev in imela na kitajsko gledalstvo sploh veliko večji 
vpliv kot dela v zgodnjih 60. letih. Zasluga za to pa gre prav večji dostopnosti del, ki je bila 
v resnici zapuščina Kulturne revolucije.  
 
4.3.1 Dostopnost del  
 
V poznih 70. in v 80. letih, še pred prevlado televizije konec 80. in v 90. letih, so novonastali 
filmi postali širše dostopni kot kadarkoli poprej. Že v 50. letih je urbano prebivalstvo redno 
hodilo v kinematografe, a so se teh filmskih projekcij navadno udeleževali v okviru svojih 
delovnih enot (danwei 单位) in redko kot svobodno izbrane zabavne aktivnosti. Kot piše 
Clark (2010, 90), je bilo leta 1949 na Kitajskem le okrog 500 krajev, kjer so redno predvajali 
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filme, do sredine 60. let pa je njihovo število naraslo že na okrog 20.000. V tem času je že 
imelo dostop do kinematografov praktično vse prebivalstvo po mestih, medtem ko je bilo 
podeželje še vedno slabo pokrito. V letih Kulturne revolucije, ko je bilo nadvse pomembno, 
da so bili prav vsi seznanjeni z Maotovo mislijo, naj bi po nekaterih podatkih število stalnih 
kinematografov in mobilnih projekcijskih enot na Kitajskem naraslo kar štirikrat ter dobro 
pokrilo celo podeželske in od političnih centrov oddaljene predele Guangdonga in Fujiana 
(Li 2004, 357-361).  
Po Kulturni revoluciji je bilo konec ideološkega zanesenjaštva in nova filmska produkcija je 
bila v teh močno spremenjenih družbeno-političnih okoliščinah daleč od gole in neposredne 
propagande. Dela so vsebovala nove vsebine oziroma naj bi občinstvu privzgojila nove, času 
primerne vrednote. Iz dobe Kulturne revolucije pa se je ohranil izpopolnjen sistem in široko 
omrežje kinematografov, ki so ljudem po nizki ceni nudili vsakodnevne oglede del domačih 
filmskih ustvarjalcev, med drugim tudi animatorjev shanghaijskega studia (Clark 2010, 94). 
Tudi v postmaoističnem obdobju sta se igrani in animirani film kaj hitro izkazala za 
učinkovito družbeno vezivo ter pomemben gradnik sodobne kitajske družbe in kulture.  
 
4.3.2 Občinstvo in njegov odziv  
 
Podobno kot v 60. letih sta film in animacija tudi konec 70. in v 80. letih odločilno vplivala 
na miselnost in estetski okus takratnih generacij Kitajcev, zlasti tistih najmlajših. Moč, ki si 
jo je film nad občinstvom pridobil v maoističnem času, je v zgodnjem obdobju gospodarskih 
reform in odpiranja oblikovala trende kulturne potrošnje in popularne kulture, ki so 
povezovali ljudi. O tem so pričale dolge vrste pred kinematografi in vrtoglava prodaja 
filmskih vstopnic. Glasba iz filmov je vstopila v kitajski vsakdan in vzcvetela je prodaja 
stripov, prirejenih po posameznih znanih filmih (Clark 2010, 87-88). Očitno je bilo, da je 
imel medij filma oziroma animacije na ljudi izjemno velik vpliv, zato je bilo potrebno v dela, 
ki jih je še vedno financirala država, podobno kot prej vnašati didaktične podtone in moralna 
sporočila. Na ta način bi zmogli po izkušnji ideološke norije v preteklem desetletju ponuditi 
ljudem vizijo srečne prihodnosti ter vnovičnega bivanja v sožitju in vzdušju medsebojnega 
zaupanja.  
Pojavila se je nova vrsta filmov, ki so zrli nazaj v preteklost ter na škodo, kakršno so prinesle 
radikalne politične kampanje prejšnjih let. Veliko jih je bilo osnovanih na takratnih kratkih 
zgodbah, novelah in romanih »brazgotin«, zato se je tudi teh filmskih del prijelo 
poimenovanje »film brazgotin« (shanghen dianying 伤 痕 电 影 ). Šele s filmskimi 
adaptacijami so te zgodbe pravzaprav dobile svoj pravi izraz in odziv s strani občinstva. Po 
številu je to konec 70. in v 80. letih doseglo vrhunec. Ljudje so po desetletju ideološke 
uniformiranosti in odsotnosti raznolike kulturne produkcije dobesedno drli gledat nove 
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kitajske igrane in animirane filme. Ta dela so namreč zmogla zaobjeti družbenega duha in 
občutja, gledalcem predočiti njihove kolektivne in osebne rane, povzročene v preteklem 
obdobju, ter jim tako ponuditi nekakšno kolektivno katarzo. Ljudem so predstavila smernice, 
kako se soočiti in se odzvati na to, kar so doživeli, kako ponovno vzpostaviti družbeno 
stabilnost in začeti znova (Clark 2010, 95-96). Tako kot prej revolucionarne opere, a na 
bistveno prijaznejši in manj politiziran način, so imela torej tudi ta dela močno didaktično 
vlogo, kar je bilo še zlasti očitno v takratnih animiranih delih meishu.  
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5 Ponovno vzpostavljanje družbene stabilnosti 
 
 
Kulturna revolucija je za seboj pustila strašno razdejanje in nepreklicno spremenila Kitajsko. 
V svojem bistvu ni bila nič drugega kot le še ena od radikalnih političnih kampanj, ki pa je 
že kmalu po svojem začetku oblastem povsem ušla izpod nadzora. V svoj vrtinec je potegnila 
osebna življenja milijonov ljudi in kitajski kolektivni spomin zaznamovala z globoko 
brazgotino. Dobro desetletje zmede, nepričakovanih političnih zasukov in ideološkega 
ustrahovanja ni zgolj upočasnilo gospodarskega napredka in Kitajski prineslo politične 
osamitve, pač pa je, še bolj daljnosežno in nepovratno, pretreslo temelje kitajske družbe in 
korenito preoblikovalo družbene vezi. Ljudje so izgubili zaupanje v človečnost in 
medsebojno spoštovanje, posledica teh kolektivnih občutij pa je bila kriza identitete in 
vrednot. Novemu političnemu vodstvu je bilo jasno, da je za kakršen koli napredek bistveno 
obnoviti ustrezne družbene strukture in povrniti določeno mero stabilnosti. Tik po Kulturni 
revoluciji so ljudje smeli prosto izražati kritiko in izpovedovati boleče izkušnje prejšnjega 
obdobja, s čimer jim je bila omogočena nekakšna kolektivna katarza. Že ob koncu 70. pa je 
Deng Xiaoping omejil to demokratično svobodo z namenom, da bi ljudem zopet privzgojili 
socialistične družbene vrednote in jim povrnili zaupanje v partijsko politiko. Ta naloga je 
bila poverjena propagandni oziroma državno financirani umetnosti, v veliki meri prav 
animiranemu filmu.   
 
 
5.1 Izkušnja Kulturne revolucije in njen vpliv na kitajsko družbo 
 
S tako imenovanim »Gibanjem rdeče garde« (Hong weibing yundong 红卫兵运动), ki ga je 
Mao sprožil že leta 1966 in je trajalo do leta 1968, se je kampanja razvila v ideološko norijo 
nepredstavljivih razsežnosti. Rdeči gardisti so nad ljudmi, zlasti tistimi na višjih položajih 
znotraj ustanov, učitelji, zdravniki, umetniki in ostalimi intelektualci, izvajali hud ideološki 
teror. Pretepanja, sramotenja in izsiljevanja priznanj so bili običajna in vsakodnevna praksa 
na ulicah. Ljudje so bili zaprti ali celo usmrčeni že na podlagi lažnih ovadb ali pa zaradi 
povsem nevede storjenih prestopkov, ki naj bi jih izdajali za »razredne sovražnike« (jieji 
diren 阶级敌人 ). Številni so bili v priporu mučeni ali pa so pod hudim psihološkim 
pritiskom celo storili samomor. Rdeča garda, ki so jo večinoma sestavljali tako mladi ljudje, 
da niso zares dobro razumeli svojega početja, se je ob svojem domnevnem sprožanju 
družbenih sprememb posluževala masovnega ustrahovanja, izsiljevanja »samokritike« in 
priznanj obtoženih ter fizičnega nasilja, s katerim naj bi posameznike spodbudili k študiju 
ideoloških besedil. Nekaj povsem običajnega je bilo tudi verbalno nasilje in hude zmerljivke, 
ki so jih rdeči gardisti uporabljali za obtožene. Njihove metode so temeljile na moraliziranju, 
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maoističnem kultu in teorijah zarote, opremljenih s slogani o pomenu razrednega boja in 
zatrtju razrednega sovražnika (Lent in Xu 2017, 86-88).  
Ključno je bilo pri tem »uničiti štiri stare stvari« (po sijiu 破四旧), namreč stare ideje (jiu 
sixiang 旧思想), staro kulturo (jiu wenhua 旧文化), stare običaje (jiu fengsu 旧风俗) in 
stare navade (jiu xiguan 旧习惯) izpred leta 1949, ter namesto teh »vzpostaviti štiri nove 
stvari« (li sixin 立四新), torej novo miselnost (xin sixiang 新思想), novo kulturo (xin 
wenhua 新文化), nove običaje (xin fengsu 新风俗) in nove navade (xin xiguan 新习惯). V 
sklopu Kulturne revolucije je bila konec koncev najbolj na udaru prav kultura, zato so bili 
največ preganjanja in nasilja deležni umetniki in intelektualci. Po navodilih Jiang Qing je 
bilo potrebno očistiti kitajsko umetnost, kulturo in ustanove vsega tradicionalnega in tujega, 
predvsem zahodnega. Prepovedana je bila tudi vsa umetnost in dejavnosti, ki niso imele 
nobenega političnega značaja, saj se je to smatralo za »buržujsko«. Zasebnost je praktično 
izginila iz življenj takratnih ljudi – Mao na propagandnih plakatih, slikah, kipcih in v 
sloganih, ki so polnili domove in ulice, je bil z njimi povsod, celo v domači kuhinji. Vse 
umetniške ustanove in studii so bili zaprti, umetniške in literarne revije so prenehale izhajati 
in za naslednjih nekaj let se je skorajda povsem zaustavila ter bila strogo prepovedana vsa 
profesionalna umetniška in literarna produkcija. Hkrati so bili kritizirani in odstavljeni tudi 
vsi vodilni ljudje z Oddelka za propagando, Ministrstva za kulturo in iz Partijskega komiteja, 
nadomestili pa so jih mlajši ljudje, člani tako imenovane »skupine Kulturne revolucije« 
(Wenge xiaozu 文革小组) pod vodstvom Jiang Qing in treh njenih somišljenikov, kasneje 
poznanih pod imenom »banda četverice« (Lent in Xu 2017, 88). Po zaprtju umetniških 
ustanov so bili profesionalni umetniki razposlani po celi državi, največkrat na podeželje, kjer 
so množice učili umetnosti. Po novem so morali prav vsi sodelovati v revolucionarnem 
kulturnem udejstvovanju, pa naj je šlo za slikanje Maotovih portretov, nastopanje v 
revolucionarnih operah ter propagandnih predstavah in plesih ali pa za petje propagandnih 
pesmi. Poudarek je bil na vključevanju triade kmetov, delavcev in vojakov v izgradnjo 
kulture, v prvi vrsti namenjene njim. Izkušnje takšnega sodelovanja v revolucionarnih 
prizadevanjih nemara sodijo med tiste svetlejše spomine na to obdobje, do katerih so mnogi 
kasneje čutili nostalgijo. A slabe plati Kulturne revolucije so seveda daleč prevagale dobre. 
Četudi so nekateri ta leta preživeli relativno mirno in brez večjih pretresov, je bilo za milijone 
Kitajcev to obdobje strahotna izkušnja, še posebej za umetnike in intelektualce (Yang 2012, 
4-7).   
Slednji so svojo travmo, v kolikor so Kulturno revolucijo preživeli, po obdobju terorja in 
zatiranja prelili v svoja dela, s čimer so tudi ljudem pomagali, da se spoprimejo z mračnimi 
spomini. Leta hitro spremenljivih ideoloških smernic, katerim so le stežka sproti sledili, so 
ljudi navdajala z negotovostjo in hudim strahom. V tej stiski so številni ovajali in izdajali 
svoje najbližje, da bi rešili sebe, se oddaljili od ljubljenih, ker so bili ti označeni za politično 
oporečne, ter na ta način celo zatajili starše in družino, da so ostali lojalni revolucionarnim 
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ciljem. Posledično so se v družbi razpasli nepoštenje, sebičnost in nezaupanje do soljudi, 
torej lastnosti, ravno nasprotne socialističnim vrednotam, ki naj bi jih privzgojili ljudem. V 
družbi je zazeval razkol, prav tako znotraj številnih družin (Yang 2012, 7). Hkrati so bili po 
celem desetletju ideološkega ustrahovanja ljudje naveličani vedno novih kampanj, zato te 
niso imele več moči, da jih povežejo in mobilizirajo za skupne družbene cilje. To se je najbolj 
očitno pokazalo s kampanjo »kritizirajmo Lina in Konfucija« (pi Lin pi Kong 批林批孔), s 
katero je radikalna struja pred svojim padcem hotela očrniti Lin Biaota 林彪 (1907–1971) 
in Zhou Enlaija ter si tako povrniti vpliv. A ker na kampanjo ni bilo nobenega odziva, je že 
po nekaj tednih povsem neopažena zamrla (Saje 2006, 27-28). Po aretaciji četverice ter 
začetku reform in odpiranja je na Kitajsko prodrla tuja kulturna produkcija in nove ideje, ki 
so ljudi le še dodatno opozorile na to, da slogani in ideali, s katerimi so živeli v preteklih 
desetletjih, niso več primerni času. V družbi sta se razrasli kriza vrednot in zmeda, za kar je 
bilo vsekakor potrebno poiskati rešitve. In kdo drug je bil za to nalogo bolj primeren kot 
umetniki, ki so se po prestani Kulturni revoluciji smeli vrniti na svoja stara delovna mesta 
in zopet pričeti z delom? V tem duhu so se novih del meishu lotili tudi animatorji v ponovno 
odprtem shanghaijskem animatorskem studiu.  
 
 
5.2 Soočanje s posledicami Kulturne revolucije  
 
Lahko bi rekli, da je soočanje z izkušnjo Kulturne revolucije v umetnosti potekalo v dveh 
fazah – najprej se je bilo potrebno spoprijeti s travmatičnim spominom nanjo, za tem pa še 
z njenimi posledicami. Tako ni nenavadno, da so številni med prvimi novimi animiranimi 
filmi na dokaj neposreden način kritizirali in smešili četverico ter njihovo absurdno politiko 
cenzure in zatiranja vsakršne svobodnejše, četudi še tako nedolžne, umetniške produkcije. 
Med takšna dela na primer sodi kratki film Neke noči v galeriji, ki sta ga leta 1978 ustvarila 
A Da in Lin Wenxiao. Spet drugi filmi se osredotočajo na zlo, ki ga je kitajski družbi prinesla 
četverica, ter osvoboditev naroda po njihovi aretaciji. Najbolj značilno takšno delo je seveda 
Nezha premaga zmajskega kralja, ki je pravzaprav alegorija za padec četverice.  
Na ta način so filmi že takoj na začetku druge zlate dobe pomagati obnoviti legitimnost 
partijske oblasti. Novi voditelji so namreč vso krivdo za zablode in strahote Kulturne 
revolucije prevalili na radikalno četverico. Tako so same sebe izpostavili kot rešitelje 
kitajskega ljudstva pred takšnimi posamezniki, kot so bili člani četverice. Spontani odziv 
umetnikov in vladna politika sta bila v teh letih torej složna v mnenju, da je za ponovno 
vzpostavitev družbene stabilnosti potrebno najprej izraziti jezo in kritizirati »bando 
četverice«. Tako kot je ta film uporabljala z namenom, da bi zatrla vzpon zmernejše struje, 
je slednja po novem na povsem enak način isti umetniški medij uporabljala za očrnjene 
radikalov (Lent in Xu 2017, 94).  
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Že kmalu zatem, v začetku 80. let, pa so avtorji del meishu raje preusmerili pozornost na 
obnovo družbenih vrednot in vere v sočloveka, ki jih je bilo treba oživiti znotraj kitajske 
družbe. Jasno je bilo, da po vsem, kar se je zgodilo, tega ni bilo več mogoče doseči s 
preživetimi ideali in herojskimi liki, kakršen je bil pred tem Lei Feng 雷锋 (1940–1962). Te 
je bilo potrebno nadomestiti z novimi načini podajanja moralnih zgodb in z liki, ki so morali 
biti predvsem človeški, zmotljivi in naravni, četudi niso nastopali v človeški podobi. Skozi 
te so Te Weijevi animatorji poskušali nakazati smernice za rešitev iz porušenih družbenih 
vzorcev in za dvig splošne morale med Kitajci. Čeprav so imeli filmi še vedno močno 
družbeno pragmatično vlogo, je šlo zdaj za subtilnejše, prijazno in miroljubno poudarjanje 
družbenih vrednot in ciljev kot v maoističnem obdobju.  
 
 
5.3 Družbeno vzgojna sporočilnost obravnavanih del  
 
Če je bil v maoističnem obdobju poudarek uradne umetnosti na prikazovanju nasprotij med 
vzornimi komunisti in razrednimi sovražniki ter spodbujanju k razrednemu boju, se je po 
novem premaknil k osvetljevanju nasprotij znotraj kitajske družbe in iskanju načinov za 
njihovo rešitev. Namesto militantnih, revolucionarnih idealov maoističnih let so animirana 
dela meishu druge zlate dobe obujala socialistične in hkrati povsem občečloveške vrednote, 
kot so pogum in požrtvovalnost za skupno dobro, prijateljstvo in sloga, ljubezen in 
solidarnost, poštenje in lojalnost. V petih obravnavanih animiranih filmih lahko iz zgodb 
zelo jasno izluščimo prav te ideale, pri čemer so njihova sporočila podana na izvirne in 
inovativne načine.  
 
 
5.3.1 Pogum in požrtvovalnost za skupno dobro  
 
Kot ene izmed osrednjih družbenih vrednot še zlasti v zgodnejših delih iz poznih 70. in 
zgodnjih 80. let nastopajo pogum zoperstaviti se krivicam, požrtvovalnost in moralna 
integriteta. Najbolj izrazito so ti elementi prisotni prav v delu Nezha premaga zmajskega 
kralja. Deček Nezha v zgodbi predstavlja značilnega junaka »brazgotin«, saj je njegov lik 
izrisan povsem človeško, z vrlinami in slabostmi vred. Junaško se postavi po robu očetu in 
tiranskim zmajem, čeprav ve, da s tem tvega življenje, ter se žrtvuje za dobro svoje družine 
in ljudstva. S svojo neomajnostjo, pogumom, iskrenostjo in požrtvovalnostjo uteleša 
vrednote in ideale, vero v katere je bilo treba povrniti močno pretreseni kitajski družbi po 
izkušnji Kulturne revolucije (Zhu 2012, 83). S svojim ponovnim rojstvom iz lotosovega 
cveta hkrati nakazuje na preporod, nov začetek in upanje na lepšo prihodnost.   
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Podoben motiv samožrtvovanja za dobro ljudstva in upora proti zlu najdemo tudi v 
Skrivnosti nebeške knjige. Yuan Gong se upre vzvišeni avtoriteti bogov ter se odloči izdati 
nebeško znanje ljudem, jih odrešiti trpljenja in jim omogočiti lepše življenje, pri čemer 
njegov lik spominja na grškega Prometeja. Čeprav se zaveda, da ga bo za to dejanje doletela 
stroga kazen, je vseeno zvest svojim načelom in odločen pomagati ljudem. V motivu 
čudežnega dečka, ki se rodi iz jajca, je opaziti podobnost z motivom Nezhajevega rojstva iz 
lotosovega popka in nato ponovnega rojstva iz lotosovega cveta. Tudi jajce namreč 
predstavlja preporod, čudežni deček pa enako kot Nezha nekakšnega odrešitelja ljudstva, 
kateremu preda nebeško znanje, in upanje na boljši jutri. Oba, Nezha in Yuan Gong 
nastopata kot tragična »junaka brazgotin«: oba sta kaznovana in pogubljena zaradi svoje 
plemenitosti, poguma in človekoljubja, vrlin, ki omogočajo prijateljstvo in slogo med ljudmi.  
 
 
5.3.2 Prijateljstvo in sloga  
 
Motiv prijateljstva je prisoten že v delu o Nezhaju, kjer Nezha skuša rešiti prijatelje iz 
krempljev kanibalskega zmajskega kralja. Prisoten je tudi v vseh ostalih delih tega časa, kot 
osrednji motiv pa nastopa v A Dajevih Treh menihih. Vsebinsko se film navdihuje po starem 
kitajskem pregovoru oziroma paraboli, ki se glasi:  
一个和尚将肩上两桶水，两名僧人将分担负荷，但加三分之一，没有人会想
要取水。(Zhu 2012, 47) 
En menih na lastnih ramenih nosi dve vedri vode, dva meniha si breme delita, če pa 
dodamo še tretjega, nihče od trojice ne bo več hotel po vodo.  
Z oživljanjem starega reka v jeziku animiranega filma in s pomočjo budističnega etosa delo 
slavi vrednote, kot so odpuščanje, hvaležnost, prijateljstvo, ljubezen in medsebojno 
spoštovanje, hkrati pa graja privoščljivost, lenobo, požrešnost in sebičnost. Namesto tega 
spodbuja k slogi in sodelovanju malih ljudi, ki lahko z združenimi močmi nastopijo proti 
družbenemu zlu in težavam. Menihi se združijo šele ob prisotnosti skupnega sovraga, požara 
v templju. Njihova združitev in prijateljstvo ob nesreči pa opominjata na to, da je tudi znotraj 
kitajske družbe potrebno pozabiti na pretekle spore in razhajanja, saj morajo ljudje delovati 
skupaj in vzajemno, če želijo živeti v miru, harmoniji in blaginji. Budistični elementi so v 
filmih meishu tega obdobja skozi idejo karme (ye 业 ali yinguo 因果) pomagali povzdigniti 
predvsem pomen dobrote in človekoljubja ter zaupanja v sočloveka. Tako ni nenavadno, da 
so te vrednote najbolj poudarjene v budistično obarvanih delih, kot je Srnjak devetih barv, 
pa tudi poetičnih, daoistično navdahnjenih mojstrovinah, kakršna je Občutja gora in rek.  
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5.3.3 Ljubezen, dobrota in solidarnost  
 
Srnjak devetih barv poudarja pomen spoštovanja, ljubezni in dobrote. Prelepi čudežni srnjak 
uteleša neizmerno ljubezen do vsega živega in nesebično priskoči na pomoč ljudem in 
živalim v stiski. Po budističnem prepričanju naj bi vsako živo bitje v sebi nosilo »Budino 
naravo« (foxing 佛性), katero posamezniku pomagajo odkriti dobra, etična dejanja, slabo in 
zlonamerno ravnanje pa ga od nje nasprotno oddalji in prepreči, da bi jo spoznal. Slednje se 
zgodi človeškim likom v zgodbi, ki zato graja sebičnost, pokvarjenost, koristoljubje in 
izdajstvo. A kljub zlu teh človeških zločinov delo opozarja na pravičnost delovanja karme, 
ki omogoči, da na koncu dobro zmaga nad zlim in spremeni ljudi okrog sebe. Izdajalski 
trgovec je pogubljen, z njim pa se konča tudi veriga koristoljubja in sebičnosti človeški likov. 
Vojska, ki je bila z dvora poslana na lov za srnjakom, je ob tem dogodku razsvetljena in 
sprevidi vzvišenost dobrote in ljubezni nad sebično pokvarjenostjo in materialno dobrobitjo.  
Na veliko bolj poetičen način se motiv ljubezni in dobrote pojavlja v Občutjih gora in rek. 
Delo ne podaja konkretnih moralnih sodb in naukov, pač je iz idejnega vidika zrelo 
filozofsko in predvsem človeško, saj poudarja povrnjeno vero v človeštvo in naravni tok 
stvari. Navdihuje se po daoističnem pogledu na človeško življenje kot del narave, hkrati pa 
poudarja pomen zopet obnovljenih konfucijanskih moralnih vrednot, kot sta solidarnost in 
spoštovanje med generacijami, na odsotnost katerih zaskrbljeno opozarjajo zgodnejša dela 
»brazgotin«, zlasti film o Nezhaju. V Občutjih gora in rek deček čolnar nesebično in predano 
skrbi za ostarelega učenjaka, dokler se mu ne povrne zdravje, ta pa mu v zahvalo preda svoje 
znanje in modrost.  
Očetovski lik ostarelega mojstra pooseblja vrline zrelega, filozofsko izpopolnjenega človeka, 
junzija, medtem ko je mladi deček učenec simbolni dedič teh vrlin in znanj ter predstavlja 
prihodnost (Macdonald 2015, 216). 
Kot dobrotniki, ki premorejo brezmejno ljubezen in sočutje do soljudi, navsezadnje 
nastopajo tudi Nezha, Yuan Gong in čudežni deček iz jajca. Prvi ostane zvest svoji družini, 
kljub temu, da se oče ne postavi zanj, Yuan Gong deluje v imenu dobrote in pravice, čeprav 
ve, kakšna kazen mu grozi, deček iz jajca pa v sebi združuje otroško nedolžnost in 
neomadeževanost z iznajdljivostjo, pogumom in željo pomagati drugim. Skupaj s srnjakom 
vsi ti liki nastopajo v boju proti zlu, ki ga predstavljajo sebičnost, koristoljubje, 
manipulativnost in izdajstvo. Zato vsa ta dela spodbujajo k boju proti tem zlim elementom 
ter slavijo poštenje, iskrenost, hvaležnost in lojalnost.  
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5.3.4 Poštenje in zvestoba 
 
Skupaj z ideali človekoljubja, sočutja in solidarnosti v teh delih navadno nastopajo tudi ideje 
iskrenosti, hvaležnosti in zvestobe. Čudežnemu srnjaku živali v zameno za njegovo dobroto 
in pomoč izkazujejo hvaležnost, zaupanje in lojalnost. Tako kot srnjak živijo v skladu s svojo 
»Budino naravo«, medtem ko človeškim likom to zaradi njihove zaslepljenosti z 
materialnimi željami ter stremljenja po moči in vplivu ne uspeva. Delo zato ostro obsodi 
sebičnost, napuh in pohlep, kar so lastnosti kraljice, podkupljivost, nepoštenje, zahrbtnost in 
izdajstvo, ki karakterizirajo trgovca in za katere ta plača z življenjem, ter nenazadnje tudi 
omahljivost, popustljivost in pomanjkanje lastne volje, ki spodnesejo kraljevo moralo (Zhu 
2012, 51).  
Pomen lojalnosti in zvestobe poudarjata tudi Nezha premaga zmajskega kralja in Skrivnost 
nebeške knjige, le da gre v teh dveh filmih predvsem za zvestobo lastnim načelom in 
ohranjanje moralne integritete. Nezha trdno stoji za svojimi vrednotami in se ne ukloni štirim 
tiranskim zmajem tako kot njegov oče, čeprav se zaveda posledic. Podobno ravna tudi Yuan 
Gong, ki ostaja zvest svojemu cilju pomagati ljudem in se zato odloči večkrat prekršiti stroge 
nebeške zakone, ne glede na ceno.  
 
Kot takšna vsa ta dela podajajo nekakšen opomin iz preteklosti, hkrati pa ponujajo rešitev 
za ozdravitev ran, ki jih je slednja pustila za seboj. Ta se skriva v ljubezni, prijateljstvu, 
solidarnosti, skromnosti in vzajemnem spoštovanju, torej v ponovnem odkritju »Budine 
narave« v prav vsakem izmed nas. Hkrati se v sklopu »estetske vročice« in rekonstrukcije 
kitajske kulturne identitete vsa ta dela tudi po vsebinski in estetki plati vračajo v kitajsko 
tradicijo.  
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6 Obujanje tradicije in kulturne identitete  
 
 
Smernice, ki jih je Mao umetniški produkciji začrtal z yan'anskim manifestom, so v začetku 
50. let spodbujale umetnike, vključno z animatorji, naj iščejo vzore v sovjetskem 
socrealizmu oziroma sovjetski animaciji. Da pa bi novo socialistično umetnost približali 
preprostemu ljudstvu, kateremu je bila v prvi vrsti namenjena, je bilo vanjo potrebno 
vključevati tudi prepoznavno kitajske elemente. Že tedaj se je Mao zavzel za umetnost, ki 
bo družbeno angažirana in bo hkrati uporabljala »bogat, živ jezik ljudstva«. Ob tem je kot 
škodljiv in »buržujski« obsodil larpurlartizem, prav tako tudi tuje vplive, ki jim ne gre 
dopustiti, da preveč globoko prodrejo v kitajske umetniške sfere. Umetnost naj bi bila 
socialistična, hkrati pa dovolj kitajska, da bo razumljiva za ljudstvo in v isti sapi izrazito 
drugačna od zahodnih umetniških del (Landsberger 2001, 35). Umetniki so bili tedaj soočeni 
s težavnim vprašanjem – kako doseči pravo kombinacijo sovjetske umetnosti in kitajskega, 
da bi se hkrati izognili reproduciranju »fevdalnih« elementov in vrednot. V drugi polovici 
50. let pa je v kitajskih umetniških krogih zavel nov veter, ki je umetnikom pomagal razrešiti 
dilemo in najti ravnotežje med socialističnimi in tradicionalnimi kitajskimi značilnostmi. Po 
političnih razhajanjih in posledični ohladitvi odnosov s Sovjetsko zvezo so se spremenile 
tudi uradne umetniške smernice. Z namenom pokazati, da je njegova pot h komunizmu 
boljša od sovjetske, je Mao menil, da se mora tudi umetnost oddaljiti od sovjetskega 
socrealizma in razviti svoj socialistični umetniški slog (Barnhart et al. 1997, 322-323). Ta 
težnja je dobila svoj izraz v različici romantičnega revolucionarnega realizma, ki se je še 
posebej uveljavil v slikarstvu in umetnosti propagandnih plakatov. Enolične podobe 
delavcev, rudarjev in vojakov so nadomestili barviti prizori idiličnega podeželskega 
življenja in srečnih družin, znotraj katerih so se vse pogosteje pojavljali številni značilno 
kitajski motivi (Sullivan 1999, 712-713). 
Vzporedno z vsesplošnim odklanjanjem sovjetskega in iskanjem kitajskega umetniškega 
duha je do pomembnega premika prišlo tudi v takratni kitajski animaciji. Po neljubem 
dogodku, ko je bil kitajski animirani film na beneškem festivalu otroškega filma pomotoma 
označen za sovjetsko delo, in po ustanovitvi samostojnega shanghaijskega studia je Te Wei 
tudi uradno začrtal pot stilu minzu oziroma »kitajskemu stilu« animacije, filmu meishu (Lent 
in Xu 2017, 80). Dela so animatorji ustvarjali v tradicionalnih slikarskih tehnikah ter 
vključevali vanje elemente senčnega gledališča, ljudskih igrač in pekinške opere. Ob tem so 
tudi vsebino del črpali iz tradicionalnih virov ter zgodbam vdahnili aktualnim političnim 
okoliščinam primerna ideološka sporočila. Umetniška svoboda, ki so jo pri tem uživali, je 
trajala zgolj desetletje. Z letom 1965 so se programske smernice kulturne produkcije zopet 
radikalno spremenile. Čez noč je bilo prepovedano vse tradicionalno, zato ni nenavadno, da 
so večino del meishu prve zlate dobe nemudoma do začetka 80. let pospravili na police, 
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umetnike pa pozaprli ali pa jih poslali na prisilno delo. Niti ideološko ustrahovanje in 
prevzgoja pa nista mogla izkoreniniti ustvarjalnih idej in navdiha, ki so ga animatorji črpali 
iz kitajske kulturne tradicije. Ko so v drugi polovici 70. let zopet pričeli z ustvarjanjem novih 
del, so tako s še veliko večjim zanosom obnovili »kitajski stil« animiranega filma.  
 
 
6.1 Slogovno črpanje iz umetniške tradicije  
 
Takoj po koncu Kulturne revolucije je v umetniških vodah po dobrem desetletju ideološkega 
zatiranja prišlo do silovitega izbruha ustvarjalnosti in inovativnih idej. Z letom 1979 ter 
rehabilitacijo večine umetnikov in intelektualcev, ki so bili med Kulturno revolucijo 
kritizirani, zaprti in preganjani, je tudi uradno prišlo do sprostitve nadzora nad umetniškim 
ustvarjanjem. V filmu in animaciji so takrat vzcveteli najrazličnejši novi slogi in tehnike, ki 
so se napajali v kitajski umetniški tradiciji, vsebine in pristopi k podajanju sporočil pa so 
postali še veliko bolj raznoliki in izvirni kot v prvi zlati dobi filma meishu (Lent in Xu 2017, 
123). Animatorji so močno nadgradili tradicionalne ljudske stile in motiviko, pri čemer so 
ustvarili celo vrsto tehnično dodelanih stvaritev v tehniki rezljanke ali pa so se navdihovali 
po tradicionalnih novoletnih grafikah. Kot novost v tem času lahko opazimo močno 
prisotnost budističnih vplivov, pa naj gre pri tem za slogovno, vsebinsko ali pa sporočilno 
plat filmov. Vnašanje takšnih elementov je bilo v maoističnem obdobju povsem 
nepredstavljivo, v novi dobi pa so budistični in daoistični podtoni vsaj v določeni meri 
zaznamovali večino novonastalih del. Tudi v teh letih pa so najslavnejši in najbolj 
ambiciozni animatorski projekti nastali v tistih tehnikah, ki so največ uspeha požele že v prvi 
zlati dobi, namreč v opernem slogu ali pa tradicionalnem slikarskem stilu shuimo hua.    
 
 
6.1.1 Vrnitev tradicionalnih ljudskih stilov 
 
Po navdih so se animatorji v ljudsko umetnost obračali že sredi 50. let, v novem obdobju pa 
so na podlagi izposojanja ljudskih elementov ustvarili inovativne, edinstvene sloge. Medtem 
ko so v maoistični dobi dosledno posnemali ljudske umetniške zvrsti, so v novih ljudsko 
navdahnjenih delih spretno prepletali različne stile upodabljanja, tako tradicionalne kot 
sodobne. Po sprostitvi omejitev, ki jih je oblast pred tem postavljala umetnosti, so se mojstri 
kitajske animacije od konca 70. let dalje vse pogosteje zatekali k preprostim ljudskim 
izraznim načinom.  
Takšno »iskanje korenin« in vračanje k prezrtim, nekonfucijanskim vidikom tradicije je bilo 
nasploh ena glavnih značilnosti tega časa. V primeru animatorjev in njihovih državno 
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sponzoriranih del pa gre to med drugim nemara razumeti tudi kot poskus, da bi se v čim 
večji meri izognili politizaciji del, kakršne so bili vajeni iz prejšnjih obdobij. 
Med stili, ki so črpali iz ljudskih umetnosti, je bil v 80. letih še vedno priljubljen Wan 
Guchanov izum, tehnika jianzhi donghua. V tem času se je s tehniko tradicionalne 
izrezljanke najbolj proslavil animator Hu Jinqing, ki je imel nenazadnje vodilno vlogo tudi 
pri stvaritvi animirane serije Bučkini bratje. Številna dela so se v tem času obračala tudi na 
stil ljudskih novoletnih grafik, zlasti tistih z otroškimi motivi (nianhua wawa 年画娃娃). Te 
so animatorje navdahnile pri oblikovanju likov, kot sta Nezha in deček iz jajca. V primeru 
Nezhaja je slog novoletne grafike kombiniran s načinom uporabljanja atletov s kitajskih 
propagandnih plakatov (xuanchuan hua 宣传画), kar poudari njegovo akrobatsko gibanje 
(Macdonald 2015, 207-209).  
V Skrivnosti nebeške knjige so ljudski toni še močneje zastopani, najbolj vidni so zopet prav 
pri oblikovanju likov. Korumpirani guverner prefekture je na primer zasnovan po podobi 
kuhinjskega boga Zaoshena 灶神 z novoletnih grafik, mali cesarček pa po tradicionalni 
ljudski leseni igrači oziroma lutki. Tudi prizor tigra in zmaja v boju, ki spremlja čarovniško 
bitko med dečkom in lisičjimi demoni, je pogost motiv tradicionalnih novoletnih grafik (Zhu 
2012, 86). Spet v drugih likih in njihovem gibanju je v obeh delih hkrati močno prisoten 
vpliv opernega stila, kakršnega so Te Weijevi animatorji uporabili že v Nadutem poveljniku, 
dokončno pa je bil izpopolnjen s celovečerno mojstrovino bratov Wan, Nered na nebu. 
 
 
6.1.2 Elementi pekinške opere 
 
Verjetno najbolj očiten element pekinške opere v delih meishu predstavlja glasbeno ozadje, 
ki sledi dogajanju na enak način kot v operni uprizoritvi. Znotraj iste opere se glede na potek 
zgodbe navadno izmenjujeta dve vrsti glasbene spremljave – wenchang 文场 in wuchang 武
场. Pri tem že na podlagi njunega poimenovanja lahko sklepamo, da spremljata različne vrste 
prizorov. Wen 文 je v prvi vrsti povezan s kulturo, pisanjem, lepimi umetnostmi in znanjem 
ter nasploh označuje vse dejavnosti, povezane z tradicionalnimi kitajskimi učenjaki. Deli 
wenchang tako slikajo zvočno ozadje nastopu uradnikov, dvorjank, učenjakov in podobnih 
likov. Gre za melodično orkestralno glasbo, v kateri imajo vodilno vlogo tradicionalna 
glasbila, kot sta godali jinghu 京胡 in erhu 二胡, poleg njiju pa še mandolina (yueqin 月琴) 
in lutnja (pipa 琵琶). Wu 武 se medtem nanaša na vojaške dejavnosti, zato deli wuchang 
praviloma spremljajo slikovite prizore bojev med božanstvi, vladarji, generali in drugimi 
bojevitimi liki. Prepoznamo jih kot glasno, ritmično tolkalno glasbo bobnov (gu 鼓 ), 
kastanjet (paiban 拍板), gonga (luo 锣) in činel (bo 鈸). Zaradi svoje glasnosti, ki ustvari 
dramatično, napeto vzdušje, pogosto spremljajo tudi menjavo scen ali pa nenadne zasuke v 
zgodbi (Feng et al. 1999, 104-115). Operno glasbo so si kitajski animatorji že od 50. let dalje 
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sposojali za večji in bolj udaren učinek animiranih vsebin, še posebej pri zahtevnejših in 
daljših projektih, kakršen je bil celovečerec Nezha premaga zmajskega kralja. Velik del 
vsebine tega predstavljata konflikt in bojevanje z zmajskimi kralji, zato je v delu še posebej 
prisotna glasba wuchang, ki spremlja  dinamične prizore akrobatskih bojev med dečkom in 
zmaji. Tradicionalna kitajska glasbena spremljava je prisotna tudi v delih, ki se stilno manj 
izrazito ali pa sploh ne naslanjajo na pekinško opero. Vsem namreč pravi kitajski duh v veliki 
meri daje prav zvok tradicionalnih kitajskih glasbil, kot so erhu, lutnja, piščal (dizi 笛子) in 
druga glasbila.  
Sami liki se medtem karakterizirajo skozi svoj nastop, torej skozi način govora in gibanja, 
skozi obrazno mimiko, poslikave obraza (lianpu 脸谱 )15 , barve in seveda oblačila, ki 
določajo njihov stan, vlogo in značaj. Celo razdelitev likov je v animiranih filmih podobna 
kot v operi. Gre za štiri osnovne tipe likov, ki so lahko vzeti iz različnih družbenih slojev 
tradicionalne Kitajske: moški liki sheng 生, ženski liki dan 旦, močni, veliki moški liki z 
umetelno poslikanimi obrazi, jing 净, in »klovni« chou 丑, ki lahko nastopajo kot ženski ali 
kot moški liki (Xu 2003, 31-33). Najmočneje pa so se animatorji kitajske šole na opero 
naslanjali pri oblikovanju nastopa, predvsem retoriki in koreografiji, ki sta točno določena 
glede na tip lika. Gibanje bojevitih, vojaških karakterjev ter prizori njihovega akrobatskega 
bojevanja tako kot v operi črpajo iz tradicionalnih borilnih veščin wushu 武术, medtem ko 
so za ostale like značilni pretirani, ekspresivni gibi, kot so ples z rokavi, pahljačami ali 
svilenimi trakovi (Xu 2003, 57-61).  
O tovrstnih veščinah opernega nastopa naj bi animatorje »kitajske šole« poučili operni 
učitelji. Te so že v 50. letih oziroma takrat, ko so ustvarjali Nadutega poveljnika, prav s tem 
namenom povabili v studio. Do popolnosti so operne gibe dodelali bratje Wan v Neredu na 
nebu, medtem ko Nezha premaga zmajskega kralja že predstavlja nekakšno sintezo 
opernega stila in še vrste drugih slogovnih vplivov. Nezhajevo gibanje je nabito s čustvi in 
se močno naslanja na akrobatski stil iz opere, a sam lik mladega dečka ni več tako stiliziran 
kot liki v celovečercu bratov Wan. Nezha v filmu bolj spominja na nekakšno mešanico 
podob otrok z novoletnih grafik in atletov s propagandnih posterjev. Kljub zaželeni 
odsotnosti odkrito političnih konotacij znotraj del postmaoističnega obdobja je tako zlasti v 
bojevitih upodobitvah Nezhaja estetsko močno prisoten vpliv športnega propagandnega 
plakata (tiyu xuanchuan haibao 体育宣传海报) (Macdonald 2015, 207-209). To bi nemara 
lahko razumeli kot poskus subtilne kritike in parodije na militantno ideologizacijo prejšnjega 
obdobja in strogo propagandne umetnosti.  
                                                          
15 Skladno s sistemom »petih faz« (wuxing 五行) se tudi barve v operi pojavljajo v različnih odtenkih petih barv (wuse 五
色): črne (xuan 玄), rdeče (zhu朱), zelene (qing 青) oziroma modre (lan 蓝), bele (bai 白) in rumene (huang 黄). Rdeča 
predstavlja pokončnost in zvestobo, črna surov, a plemenit in iskren karakter, modra oziroma zelena junaštvo in ponos, 
bela izdajstvo in pretkanost, rumena pa je barva božanskosti, cesarska barva, ki je pri obraznih poslikavah redka (Xu 2003, 
5-8).  
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Slika 6: Akrobatski boj med Nezhajem in štirimi zmajskimi kralji.  
 
Če film o Nezhaju in zmajskih kraljih operni stil posnema predvsem v glasbeni spremljavi 
in koreografiji likov v prizorih bojev, so se avtorji Skrivnosti nebeške knjige na pekinško 
opero oprli tudi v vizualnem oblikovanju likov. Yuan Gong na primer spominja na plemeniti 
lik jing, ki v operi navadno nastopa v vlogi častitljivih uradnikov in generalov. Njegov 
preprosto izrisani obraz zaznamuje spokojen, resnoben izraz, medtem ko mu dolge obrvi nad 
priprtimi očmi poskakujejo prek senc. Obrvi in dolga brada, ki valovi v vetru, so ognjeno 
rdeče, preprosto, dolgo belo oblačilo pa mu daje pridih božanskosti, vzvišenosti in 
plemenitosti, ki navdajajo s strahospoštovanjem. Prav tako so po opernih tipih likov 
oblikovane podobe in karakterji treh lisičjih demonov, potem ko se spremenijo v ljudi. Stara 
lisica (laohu 老狐) se spremeni v zlobno starko v vlogi chou, ki že s svojim obrazom in 
opravo nakazuje na pokvarjenost, nepoštenje in manipulativnost. Mlada lisica (nühu 女狐) 
se spremeni v lik prevarantske lepotice dan, ki zapeljuje moške in spletkari. Mladi lisjak 
(nanhu 男狐) se medtem spremeni v lik mladega moškega sheng, ki pa je neroden, požrešen 
in ne preveč bister. Še bolj tipičen in hkrati povsem stiliziran lik chou iz opere je okrajni 
uradnik. Suh ter dolgih rok in nog se komično in krileče giblje po svoji palači in kuje zle 
načrte, kako obogateti z izkoriščanjem ljudstva. Njegov mišji obraz s poudarjenimi 
nosnicami je pobarvan z belim pudrom in poraščen z redkimi dlakami. Njegove majhne, 
nemirne oči in poplesujoča krilca na črnem uradniškem pokrivalu nam ga že na prvi pogled 
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predstavijo kot pokvarjenega uradnika, ki rad sprejema podkupnine in sklepa nečedne posle. 
Guverner prefekture je izrisan po podobi Zaoshena z novoletnih grafik, a na njegovem licu 
ne najdemo milega in dobrohotnega izraza hišnega boga. Njegov brezbrižni obraz in drseče 
gibanje ga prav tako izdajata kot hipokritnega in neiskrenega pripadnika tradicionalne 
uradniške elite. Še posebej zgovorne so njegove oči, ki ves čas begavo krožijo ter lokavo 
pogledujejo sem ter tja. Bolj ko ga spreletavajo zle misli in ko skrivaj kuje pritlehne načrte, 
hitreje se vrtijo (Zhu 2012, 86). Kot orodje karakterizacije likov v delu pomembno vlogo 
igra tudi gibanje, ki se zgleduje po ekspresivnih gibih in koreografiji opernih igralcev, se 
sklada z glasbeno spremljavo ter podaja čustva, ki jih želi delo posredovati gledalcu.  
 
 
Slika 7: Ženska lisičja demona v človeški obliki in guverner prefekture. 
 
Pomemben operni element znotraj teh del so tudi ozadja. V filmu o Nezhaju so s svojo 
ekspresivnostjo in barvitostjo podobno kot v celovečercu bratov Wan videti kot pisane 
odrske kulise. Živi, zdaj kričeči, naslednji trenutek pastelni, sanjski toni nam v različnih 
prizorih pričarajo pravo vzdušje. Slikajo nam nadnaravne pokrajine, značilne kitajske gore 
z nakodranimi oblaki, kjer se nahaja domovanje daoističnega mojstra, in barvite, pravljične 
podvodne prizore v Ao Guangovi palači, medtem ko podobe razburkanega morja nekoliko 
spominjajo na stil japonskih lesorezov.  
Tudi v drugem celovečercu, Skrivnost nebeške knjige, dogajanju v nemajhni meri vdahne 
primerno vzdušje ravno ozadje. To je ustvarjeno z barvitimi upodobitvami krajine, ki dajejo 
občutek globine in zopet spominjajo na kulise v operi. Tako podobe iz narave kot tudi prizori 
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z mestnega trga se navdihujejo po dvornem slikarstvu dinastij Song in Yuan, zlasti 
zelenomodrem krajinskem slikarstvu (qinglü shanshui 清绿山水 ). Gore, drevesa in 
tradicionalne zgradbe z ukrivljenimi robovi streh so upodobljeni živo in ekspresivno, a hkrati 
tudi natančno, s čimer skoraj dajejo vtis pravega življenja majhnega mesteca nekje ob Dolgi 
reki. Goro Yunmeng (Yunmeng shan 云梦山) ovijajo pravljične meglice in pare, ptice se 
oglašajo in vijejo dolge vratove, med polji cvetijo lotosi in valovijo vrbe, lastovke v parih 
letajo sem ter tja. Sredi mestnega vrveža se gnetejo ljudje vseh življenjskih poti, od 
preprostih kmetov, trgovcev in obrtnikov do konfucijanskih uradnikov, budističnih menihov 
in daoističnih modrecev (Zhu 2012, 86). Poleg tega se zlasti v prizorih z lisičjimi demoni in 
dečkom iz jajca dramatično spreminja barva ozadja, kar le še poudari njihov boj ter 
zlohotnost divjanja in rajanja demonskih lisic.  
 
 
Slika 8: Tradicionalno naslikano ozadje v Skrivnosti nebeške knjige.  
 
V obeh delih so ozadja izdelana v kombinaciji tradicionalnih slikarskih tehnik gongbi hua 
in shuimo hua. V animirani različici slednje, shuimo donghua, je prav tako kot v opernem 
stilu nastalo kar nekaj izmed najbolj prepoznavnih kitajskih animiranih umetnin, med 
drugim tudi zadnji pravi film meishu.   
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6.1.3 Tradicionalno kitajsko slikarstvo shuimo hua 
 
Animatorji so se s svojimi deli že v prvi zlati dobi na nek način vključili v takrat aktualne 
razprave o »nacionalnem slikarstvu« ali guohua. Razvili so tehniko animacije, ki se je 
naslanjala na izročilo tradicionalnega kitajskega slikarstva, predvsem slikarstva shuimo hua. 
v kateri so se mojstrsko posluževali izraznih elementov tradicionalnega slikarstva, motivov 
iz narave, abstraktnih kaligrafskih prvin in načel upodabljanja. Pri tem so se slogovno 
pogosto naslanjali na dela slikarjev, kakršen je bil Qi Baishi, ali pa so z njimi celo sodelovali, 
na primer z Li Keranom. Slednji je studiu celo podaril svoj dizajn vola in dečka pastirja, na 
osnovi katerega so animatorji ustvarili Pastirjevo piščal. Tehniko so obudili tudi v drugi zlati 
dobi in v njej izdelali celo vrsto čudovitih umetnin, vrhunec med katerimi pa je predstavljalo 
delo Občutja gora in rek (Zhu 2012, 242-244).  
S to mojstrovino so Te Weijevi animatorji vdahnili življenje tradicionalnemu motivu 
ostarelega mojstra in njegovega učenca, zlitim z neokrnjeno gorsko naravo. Kot se je 
spominjala fotografinja studia, Duan Xiaoxuan, so se skupaj z ostalimi člani ekipe, ki je 
delala na projektu, z avtobusom podali v provinco Zhejiang. Tja so si šli namreč ogledat 
slikovito gorsko pokrajino, da bi dobili pravi navdih. K projektu so povabili tudi dva 
profesorja tradicionalnega slikarstva z umetniške akademije v Zhejiangu, ki sta naslikala 
gore, reko in mistične meglice, ki ovijajo gorske prizore. Duan Xiaoxuan je sproti 
fotografirala njuno delo, fotografije pa so kasneje uporabili za posamezne kadre animirane 
umetnine. Na ta način so, po njenih besedah, »v praksi uporabili Maotovo načelo, da se vir 
umetniškega ustvarjanja nahaja v resničnem življenju« (Lent in Xu 2017, 166). Tako so 
animatorji delali že v prvi zlati dobi, ko so opazovali vodne živali in rastline ter skušali nato 
posnemati Qi Baishijev slog. Ali pa so nekaj časa preživeli na podeželju s kmeti, da bi dobili 
navdih za Pastirjevo piščal, nakar so v studio povabili še Li Kerana, ki jim je pomagal 
oblikovati like in krajino (Zhu 2012, 40-42).  
Spričo študij in izjemnega truda, ki so ga animatorji vložili v projekt, ni presenetljivo, da so 
Občutja gora in rek resnično umetniški vrhunec filma meishu in dovršen posnetek 
tradicionalnega umetniškega dela shuimo hua. Ne manjkajo mu niti začetni in končni 
kaligrafski napisi ter Te Weijev umetniški pečat. Ob nizanju slik iz neokrnjene gorske narave 
prikazuje mojstrsko kombinacijo figuralnega slikarstva, slikarstva cvetja in ptic in krajine. 
Kljub temu je v tem delu daleč najbolj poudarjena krajina, s čimer so želeli pokazati na 
človekovo zlitje z naravo, značilno za tradicionalno krajinsko slikarstvo. Zato se ta film še 
toliko bolj kot vsa prejšnja dela shuimo donghua poslužuje abstraktnega slikarskega 
elementa sugestivne »praznine« (xuwu 虚无 v daoizmu oziroma kong 空 v budizmu), s 
pomočjo katere so nakazane širna vodna gladina, meglice ter mogočne gore v daljavi (Zhu 
2012, 61-62). Na ta način so nadomestili svetlobo in sence ter se izognili nadrobnostim, ki 
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bi sicer lahko pokvarile celoto in zameglile filozofsko sporočilo umetnine – torej človekovo 
minljivost znotraj večnega daota.  
Delo otvori meditativna tišina, ki skupaj z meglicami ovija na bregu čakajočega mojstra, 
spust po reki pa spremljajo dečkovo igranje piščali in zvoki narave, kot so žuborenje vode, 
šelestenje listja, ptičje petje, oglašanje žab ali pomirjujoči zvok dežja. Ob tem se vrstijo slike 
iz gorske divjine, kot so bambusovi gozdovi, skrivnostne meglice okrog gorskih vrhov in ob 
obrežju reke, trsje, lotosi in ptice v letu. Mojster glasbenik se na jesen življenja poda na svojo 
poslednjo tuzemsko pot. Občutja večnosti naravnega toka stvari človeški minljivosti 
navkljub pričara dečkovo igranje guqina, zvok katerega odzvanja in resonira skozi čas in 
prostor. Polega tega, da ustvarja glasbeno spremljavo k zgodbi, glasbilo tako tudi predstavlja 
enega osrednjih motivov v delu ter pomembno prispeva k njegovi simboliki in sporočilu.  
 
 
Slika 9: Mojster na zadnji poti – motiv čolna in »polna praznina«.  
 
Tradicionalno slikarstvo shuimo hua je neločljivo prepleteno z daoistično navdahnjenim 
pogledom na kozmos in človeško življenje. Daoistični elementi se ob tem mešajo in 
izmenjujejo z značilnostmi chanskega budizma, kar je povsem običajno za tradicionalno 
kitajsko slikarstvo in klasično poezijo narave. To zlitje je navdihovalo animirane umetnine 
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shuimo donghua že v prvi zlati dobi, v obdobju po 80. letih pa so se animatorji pričeli ozirati 
tudi v zgodnejše oblike kitajske budistične umetnosti.  
 
6.1.4 Vpliv budistične umetnosti 
 
Budistična umetnost je v postmaoističnem obdobju ustvarjalcem filmov meishu 
predstavljala pomemben vir navdiha tako idejno in vsebinsko kot tudi kot tudi slogovno in 
motivno. Še posebej so nanje vplivale zgodnje budistične poslikave iz budističnih jam v 
Dunhuangu, kot vidimo v kratkem animiranem filmu Srnjak devetih barv. Na stenski 
poslikavi je pripoved upodobljena kot nekakšna »zgodba v slikah«, znotraj katere si prizori 
povezano sledijo eden za drugim. Animirani film, ki vsebinsko in stilno povzema naslikano 
zgodbo, bi tako lahko še najbolj točno opisali kot animirano različico te budistične slikarije 
iz 5. stoletja (A 2009, 21-24). Tudi v oblikovanju likov so animatorji dosledno posnemali 
ekspresivne upodobitve živalskih in človeških figur, kjer se v proporcih, gibanju in oblačilih 
še vedno kaže močan indijski vpliv (Barnhart et al. 1997, 39).  
Tekom zgodbe se vrstijo slike narave ter motivi različnih živali, dreves in cvetja, ki se 
izmenjujejo s prizori mestnega vrveža, dvornih plesalk in glasbenikov, bogastva kraljevskih 
soban ter nadnaravnih podob iz kraljičinih sanj. Ozadja zopet nekoliko spominjajo na odrske 
kulise ter nam pred očmi razprostirajo živobarvno, skoraj pravljično pokrajino, naslikano v 
kombinaciji tehnik shuimo hua, gongbi hua in gvaš. Dogajanje spremlja preplet kitajske in 
perzijske tradicionalne glasbe. To pričara vzdušje, primerno dogajalnemu prostoru in času, 
torej okolici oaze Dunhuang v 5. stoletju, ko so se tam stekale trgovske poti in kjer so se 
živahno mešali kulturni vplivi. Zvok lutnje spremlja perzijsko trgovsko karavano, podobam 
narave in lepoti srnjaka v diru pa poseben čustveni naboj dajeta tradicionalna kitajska 
zborovska pesem in melodija, ki ustvarja vzdušje harmonije in čarobnosti.  
Tudi A Dajevi menihi so izrazito budistično navdahnjeno delo, zlasti po vsebinski in motivni 
plati, medtem ko so ozadje, liki in njihovo gibanje izdelani v modernističnem, karikiranem 
slogu. Kljub temu pa je v filmu poleg same vsebine in budistične motivike mogoče najti tudi 
precej budističnih estetskih elementov, med drugim se ti odražajo v upodobitvi 
boddhisatvinega kipa na oltarju in značilnega budističnega gorskega templja. Sicer nemi 
animirani film je hkrati nadvse zgovoren s pomočjo glasbenega ozadja in zvočnih efektov, 
saj se vsak od treh likov glede na svoj značaj giblje v drugem ritmu in ob spremljavi drugega 
tradicionalnega kitajskega glasbila. Ob hoji jih spremljajo motivi živali in cvetlic, kar 
nakazuje na budistično spoštovanje, dobroto in ljubezen do življenja ter vseh živih bitij. 
Prizori v templju se medtem odvijajo ob zvoku lesenega tolkala (bangzi 梆子), s katerim si 
budistični menihi pomagajo pri meditaciji, ko ponavljajo svojo mantro. To dogajanju podari 
pravo tempeljsko vzdušje in obenem napoveduje preobrate v zgodbi  (Zhu 2012, 48). 
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Slika 10: Del stenske poslikave iz jame št. 257 v Dunhuangu. 
 
V tesnem prepletu z daoistično obarvano estetiko so prvine chanskega budizma prisotne tudi 
v Občutjih gora in rek, kjer v upodobitvi megličaste gorske pokrajine začutimo »praznoto 
gora« (kongshan 空山) iz pesmi budistično navdahnjenih tangovskih pesnikov, kakršen je 
bil na primer Wang Wei 王维 (699–761). Nenazadnje je ne glede na slog upodobitve v vseh 
delih meishu prisotna motivika, ki jo takoj prepoznamo kot kitajsko, pa naj gre za ljudske 
motive ali pa za izrazito budistične in daoistične elemente.  
Še zlasti v daoističnem in budističnem izročilu je pogost motiv srnjaka (lu 鹿). Na srnjaku 
navadno jezdijo ljudski junaki in božanstva, na primer Nezha ali daoistični modreci. V 
budizmu in budistični ikonografiji žival zaradi svoje hitrosti in vzdržljivosti predstavlja 
simbol zvestobe, obilja, sreče in dolgoživosti. Medtem mu zaradi njegove lepote, elegance 
in nežnosti kljub rogovom pogosto pripisujejo ženske lastnosti, prav tako kot Budine podobe 
zgodnjega budističnega obdobja na Kitajskem vključujejo značilnosti obeh spolov. Srnjak 
devetih barv v animiranem filmu kot utelešenje Bude zato alegorično predstavlja mater 
naravo in ljubeč, zaščitniški lik, ki priskoči na pomoč tistim, ki ga potrebujejo (Zhu 2012, 
50-51). 
Drugi budistični motiv, ki ima osrednjo vlogo v delu Nezha premaga zmajskega kralja, je 
lotos (lianhua 莲花). Ta je močno prisoten v budistični ikonografiji in znotraj nauka Amida 
Bude (Amituofo zong 阿弥陀佛宗), kjer simbolizira čistost, božanskost in preporod v raj 
(Macdonald 2015, 209). Predstavlja vstajenje ali odrešitev iz krute, umazane realnosti in 
sedanjega trpljenja v brezmadežni raj – prav tako kot lotos na svojem steblu zraste visoko iz 
blata, njegov cvet pa se nad vodno gladino odpre čist in neomadeževan. Poleg tega je kitajski 
izraz za lotos, lian 莲, homofon izrazu lian 连, ki pomeni povezavo, nadaljevanje oziroma 
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kontinuiteto. Nezha, ki se po samožrtvovanju ponovno rodi iz lotosovega cveta, zato 
predstavlja preporod v boljšo, lepšo prihodnost.  
 
 
Slika 11: Nezha se kot božanstvo ponovno rodi iz lotosovega cveta.   
 
Podobno nastopa simbolika jajca (dan 蛋), iz katerega se rodi čudežni deček v Skrivnosti 
nebeške knjige. Tudi jajce namreč nakazuje na rojstvo, preporod ali novo življenje. Motiv 
dečka, rojenega iz jajca, konec koncev spominja na mit o stvarjenju sveta, v katerem se iz 
kozmičnega jajca rodi mitološki velikan Pangu 盘古, deli njegovega telesa pa se po smrti 
spremenijo v različne dele kozmosa. Čeprav starodavni mit po vsej verjetnosti ni kitajskega 
izvora, se je tekom stoletij spojil z izvorno kitajskim razumevanjem obstoja kozmosa kot 
posledice delovanja nasprotno komplementarnih sil znotraj vseobsegajočega daota.  
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Slika 12: Lisičji demoni, opat in menih preučujejo čudežno jajce.  
 
 
6.1.5 Vpliv daoističnega izročila  
 
V enako veliki meri so se animatorji pri ustvarjanju svojih del posluževali tudi tradicionalnih 
elementov in motivov, značilnih predvsem za daoistično kulturo. Že tekom njihove prve, še 
bolj pa druge zlate dobe so v filmih meishu pogosto nastopali motivi živali in rastlin, ki v 
kitajski tradiciji nosijo močne simbolne pomene. Med najvidnejšimi se pojavlja že omenjeni 
motiv srnjaka, prisoten tudi v budistični umetnosti, prav tako pomemben pa je tudi žerjav 
(he 鹤). Ta predstavlja simbol dolgoživosti, zato na njem leti nesmrtnik Taiyi Zhenren, 
Nezhajev učitelj. Pomembna tradicionalna živalska podoba je tudi vol (shuiniu 水牛), ki 
pogosto nastopa znotraj slikarskega in pesniškega motiva mudi 牧笛 ali »pastirjeve piščali«: 
vol ali vodni bivol (shuiniu 水牛), katerega jezdi mlad pastir (mutong 牧童) z bambusovo 
piščaljo. Vol zaradi svoje vloge v agrarni družbi predstavlja moč, zvestobo, blaginjo in srečo, 
deček oziroma volovski pastir na njegovem hrbtu pa na bolj filozofskem nivoju simbolizira 
moč misli in volje, s katero si podredi fizično silo in prvinskost živali (Barnhart et al. 1997, 
339-340).  
Skupaj s pridihom chanskega budizma elementi filozofskega daoizma prežemajo animirana 
dela, kot so Občutja gora in rek. Poetično zasnovana mojstrovina v tehniki shuimo hua je 
polna pesniških simbolov in metafizičnih pomenov. Prizori neokrnjene narave ter rastlinja 
in živali so tipični za tradicionalno slikarstvo izobražencev, medtem ko osrednji motiv 
predstavljajo visoke, megličaste gore, ki simbolizirajo trdnost in večnost, ter ves čas 
žuboreča reka, ki nakazuje na kontinuiteto in večnost daota. Motiv čolna nasprotno opozarja 
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na človekovo minljivost znotraj večnih premen kozmosa. Mojster se star in bolan poslavlja 
od fizičnega sveta, zato drsenje čolna vzdolž reke predstavlja pot človeškega življenja od 
začetka do konca, s tem pa tudi prehod iz posvetnega v duhovno, mistično in odmaknjeno 
od materialne vsakdanjosti (Zhu 2012, 61-62). Drugi motiv, ki prav tako nastopa kot nosilec 
sporočilnosti in simbolike dela, je mojstrovo in kasneje dečkovo igranje guqina (Feng et al. 
1999, 104-5). Ta v tradicionalni kitajski kulturi velja za najbolj vzvišeno in cenjeno glasbilo 
izobražencev. Meditativni zvoki dečkovega brenkanja spremljajo menjavanje letnih časov 
in naravnih ciklov, kar opozarja na minevanje časa v sicer navidezno brezčasnem zlitju z 
naravo. Zven strun resonira v neskončnost ter prehaja prostor in čas, s čimer je nakazano 
prenašanje znanja iz generacije v generacijo. Na ta način glasba guqina izraža globino in 
lepoto bivanja ter poudarja daoistično navdahnjeno vez med človeškimi, vsakdanjimi 
radostmi in posvečeno, skrivnostno »potjo« narave.  
Ko govorimo o estetskem vidiku filma meishu kot o prepletu animatorskega jezika, 
tradicionalne umetnosti ter motivike in simbolike, se seveda ne moremo izogniti klasični 
kitajski literaturi, mitologiji in ljudskemu izročilu. Iz teh materialov so animatorji črpali 
vsebino za večino svojih filmov, zgodbam pa so vedno znova znali vdahniti nove pomene in 
sporočila, ki naj bi jih v svojih delih podali občinstvu.  
 
 
6.2 Vrnitev tradicionalnih vsebin in likov  
 
Po letu 1979 so se v animatorsko umetnost poleg tradicionalnih vizualnih stilov smele vrniti 
tudi tradicionalne vsebine in junaki iz oddaljenih zgodovinskih obdobij, klasične literature, 
mitologije in ljudskega pripovedništva. Fantazijski svetovi, mitološki liki in živalski junaki 
s človeškimi lastnostmi so bili v času Kulturne revolucije povsem nesprejemljivi in strogo 
prepovedani kot najhujša oblika »fevdalnega vraževerja« (fengjian mixin 封建迷信), četudi 
so se pojavljali zgolj v otroških zgodbicah. Ko je v drugi zlati dobi prišlo do sprostitve 
tovrstnih omejitev, so si animatorji pri snovanju novih del dali duška z vključevanjem prav 
teh vsebinskih elementov. Ti so zamenjali puste realistične zgodbe in zmogli tako še veliko 
bolj učinkovito podati občinstvu ustrezna sporočila.   
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6.2.1 Vsebine iz klasičnih literarnih del   
 
Najbolj vsebinsko angažirani, večinoma celovečerni filmi meishu, kot je bil Nered na nebu 
v 60. letih ali pa Nezha premaga zmajskega kralja in Skrivnost nebeške knjige po Kulturni 
revoluciji, so navadno črpali iz veličastnega opusa kitajske literarne tradicije in klasičnega 
romanopisja. Predvsem so se animatorji po navdih obračali k fantazijskim romanom shenmo, 
»romanom o božanstvih in demonih«, v katerih nastopajo božanstva, nesmrtniki, demoni in 
pošasti iz kitajske mitologije. Iz teh romanov večinoma izhajajo tudi današnje različice 
ponarodelih zgodb in junakov ter zgodovinskih in mitoloških oseb. Medtem ko je znotraj 
kitajskega ljudskega izročila in mitologije navadno obstajalo veliko različic ene zgodbe ali 
božanstva, so za »standardizacijo« bogov ter mitoloških oseb in bitij poskrbeli prav klasični 
romani (Yang in An 2005, 51). Med takšne ponarodele literarne junake sodijo na primer Sun 
Wukong in Zhu Bajie iz slavnega romana iz dinastije Ming, Popotovanje na Zahod avtorja 
Wu Cheng'ena 吳承恩 (ok. 1500–1582), in nenazadnje tudi Nezha (Zhu 2012, 248-256).  
Scenarij za zgodbo o deškem božanstvu Nezhaju, ki so jo mojstri shanghaijskega studia 
animirali leta 1979, je bil namreč osnovan na delu fantazijskega romana Ustoličenje bogov 
(Fengshen yanyi 封神演义), avtorstvo katerega pripisujejo Xu Zhonglinu 许仲琳 (1560–
1630), Wu Cheng'enovemu sodobniku. Znotraj romana avtor na doživet način prepleta 
različne zgodbe božanstev, nesmrtnikov, duhov in demonov ali ljudskih junakov (Zhu 2012, 
77). Tudi Skrivnost nebeške knjige je animirana adaptacija dela romana iz dinastije Ming, 
Upor demonov (Pingyao zhuan 平妖传). Ta fantazijski epski roman naj bi bil vsebinsko 
osnovan na ljudskih pripovedih in legendah, ki naj bi jih že v 14. pričel zbirati Luo 
Guanzhong 罗贯中 (ok. 1330–1400), proti koncu dinastije Ming pa je delo dokončal, uredil 
in opremil Feng Menglong 冯梦龙 (1574–1646) (Zhu 2012, 84). V zgodbi se prepletajo 
sfera bogov, demonov, navadnih ljudi in pokvarjenih uradnikov, vse like in dogajanje pa 
povezuje čarobna moč nebeške knjige in njene skrivnosti.  
 
 
6.2.2 Mitološke vsebine in liki   
 
Ob vsebinskem črpanju iz klasičnih virov so filmi meishu v zgodbe znova vključili tudi like, 
ki bi jih v prejšnjem obdobju označili za »fevdalne«. To so bili na primer značilno kitajski 
liki daoističnih modrecev (daoshi 道 士 ), budističnih menihov (heshang 和 尚 ) in 
boddhisatev (pusa 菩 萨 ), božanstev, staroveških kraljev, demonov, vil, učenjakov, 
uradnikov, brezobzirnih vladarjev, pokvarjenih trgovcev ter junakov iz daoističnih in 
budističnih zgodb, legend in mitov. Liki s poudarjenimi, karikiranimi značajskimi lastnostmi 
pogosto nastopajo v obliki živali. Takšen primer so lisičji demoni ali pa srnjak devetih barv 
kot Budina inkarnacija in utelešenje univerzalne dobrote. Pogosti so bili ponarodeli junaki 
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in božanstva, ki utelešajo določene lastnosti in vrline ter so bili zato lahko nosilci alegoričnih 
sporočil. Če sta v času zgodnjega maoističnega obdobja med temi najpogosteje nastopala 
Sun Wukong in Zhu Bajie, so z novo dobo za posredovanje aktualnih sporočil postali 
primernejši drugi literarni in ljudski junaki.  
Najbolj izstopajoč mitološki oziroma literarni lik, ki se pojavi v filmu meishu druge zlate 
dobe, je prav gotovo Nezha. Kot božanstvo se v starejših različicah pojavlja že v hinduizmu, 
zatem pa še v budističnih zgodbah in znotraj daoističnega panteona. Na indijski izvor 
nakazuje tudi simbolika lotosa. Nezha se namreč prav tako kot Amida Buda (Amituofo 阿弥
陀佛) rodi iz lotosovega cveta, kar simbolizira preporod, vstajenje ali odrešitev iz krute 
realnosti v raj. V animiranem celovečercu iz leta 1979 ga večidel spremljamo oblečenega 
kot majhnega dečka plemenitega rodu, ko ga mojster oživi, pa ga zagledamo kot 
»Lotosovega princa« (Lianhua taizi 莲花太子), odetega v lotosove venčne liste, kakršen ja 
tudi sicer upodobljen v kitajski kulturi. Tam navadno nastopa kot mladenič, ki leti stoje na 
dveh »kolesih ognjenega vetra« (fenghuo lun 风火轮), z »vesoljnim obročem« (qiankun 
quan 乾坤圈) okrog telesa ali v levi roki, rdečim »vrtinčastim trakom« (huntian ling 浑天
绫) okrog ramen in z »ognjeno sulico« (huojian qiang 火尖枪) v desni roki. Pri tem je včasih 
predstavljen celo kot božanstvo s tremi glavami in šestimi rokami (santou liubi 三头六臂) 
(Zhu 2012, 78-79). Ob Nezhaju v filmu nastopajo še drugi božanski liki, nesmrtniki in 
nadnaravna bitja. Eden od njih je Nezhajev oče Li Jing, ki v kitajski mitologiji pogosto 
nastopa tudi kot eden od »štirih nebeških kraljev« (Sida Tianwang 四大天王)16 in se kot 
nebeški maršal pojavi že v Neredu na nebu, kjer poskuša pokoriti Opičnika. Sledi mojster 
Taiyi Zhenren, daoistični nesmrtnik in Nezhajev učitelj, ki predstavlja daoistični ideal 
modreca. Njegovo ime taiyi 太乙 namreč pomeni »enost yina in yanga«, zhenren 真人 pa 
»resnični človek«, torej izpopolnjen človek, ki je uzrl dao. Na sovražnem polu medtem 
stojijo štirje bratje zmaji, zmajski kralji štirih morij. Nezha se zaplete v konflikt z 
najpomembnejšim in najstarejšim izmed štirih bratov, Zmajskim kraljem Vzhodnega morja 
ali »Azurnim zmajem« (Qinglong 青龙 ), Ao Guangom, kateremu v boju na pomoč 
priskočijo še njegovi trije mlajši bratje. Ao Guang je odet v značilno kraljevsko ogrinjalo in 
krono z žadastimi koški, kakršno je nosil Qinshi Huangdi 秦始皇帝 (259–210 pr. n. š.), kar 
zmajev lik označuje kot krvoločnega, brezčutnega tirana (Macdonald 2015, 208-211).  
V Skrivnosti nebeške knjige se medtem zvrsti cela vrsta manj znanih mitoloških in ljudskih 
junakov, ki pa so izrisani enako živo in prepričljivo. Nebeški tajnik in varuh nebeške knjige, 
Yuan Gong, nastopa kot lik polbožanskega dobrotnika, ki se upre bogovom in se žrtvuje za 
dobrobit človeštva. V tem je nekoliko podoben grškemu Prometeju, ki je ljudem predal 
božansko znanje in moral za to plačati visoko ceno, ali pa Gunu 鲧, očetu legendarnega 
                                                          
16 Med tako imenovanimi »štirimi nebeškimi kralji« (Sida Tianwang 四大天王) Li Jing nastopa kot »Nebeški kralj s 
pagodo« (Baota huiwu Tianwang 宝塔挥舞天王). Njegov emblem je namreč stolp oziroma pagoda, v katero lahko ujame 
katerokoli božanstvo, demona ali duha (Macdonald 2015, 208-211). 
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cesarja Velikega Yuja 大禹 (3. tisočletje pr. n. š.). Ta naj bi v želji pomagati ljudem, ki so 
jih pestile hude poplave, bogovom ukradel znanje, kako zaustaviti naraslo vodovje, a je za 
to prav tako plačal z življenjem (Zhu 2012, 86). Deček iz jajca medtem močno spominja na 
mitološke otroške junake in božanstva, kot je na primer Nezha. Podobno kot se slednji rodi 
iz lotosovega cveta, da bi osvobodil ljudi in jim podaril lepšo prihodnost, se deček izvali iz 
jajca, da bi od bogov tlačenemu ljudstvu predal božansko znanje, ki mu pripada, in mu tako 
omogočil boljše življenje. Ob tem poseduje čarobne moči, ki jih uporabi v boju proti zlim 
lisičjim demonom, prav tako, kot se Nezha bori proti zmajskim kraljem. Oba nastopata kot 
nedolžna in radoživa otroka, a sta v resnici junaška in močna lika z nadnaravnimi močmi. 
Poleg plemenitega Yuan Gonga in čudežnega dečka v delu nastopajo še lisičji demoni, 
pohotna opat in menih ter pokvarjeni uradniki. Ti liki nas spomnijo na lisičje vile in 
koruptivne, krvoločne uradnike, ki nastopajo v Pu Songlingovih 蒲松龄  (1640–1715) 
družbeno kritičnih Nenavadnih zgodbah iz Liaozhaija (Liaozhai zhiyi 聊斋志异). Še posebej 
ekspresivno so karakterizirani lisičji demoni, ki so oblikovani kot operni liki, s čimer so še 
poudarjene njihove značajske lastnosti. Vsem trem so skupne pokvarjenost, pogoltnost in 
okrutnost, hkrati pa imajo tudi vsak svoje posebnosti. Stara lisica je spretna, izkušena in 
premetena prevarantka, ki snuje vse njihove zle načrte, mlajša družabnika pa ji sledita. 
Mlada lisica je lepa in očarljiva, a tudi zvita in strupena, zato ji uspe zapeljati tako opata in 
meniha kot tudi uradnika in guvernerja. Lisjak je medtem precej nesposoben, požrešen, 
neroden in ne ravno bister. Enako prepričljivo so karakterizirani tudi opat, menih in uradnika, 
razvajeni mali cesarček in brezčutni Žadasti cesar, ki prav tako sodijo v sklop tradicionalnih 
likov in predstavnikov izkoriščevalskega »fevdalnega vladajočega  razreda« (fengjian 
tongzhi jieji 封建统治阶级) (Zhu 2012, 85-86).  
Slednji so bili v tem obdobju zaradi svoje oddaljenosti od sodobne družbeno-politične 
stvarnosti veliko primernejši nosilci posameznih karakternih lastnosti in družbeno vzgojnih 
sporočil. Tako kot v prvi zlati dobi so animatorji tudi po novem izbirali tiste zgodbe, motive 
in junake, skozi katere je bilo možno podati takrat zaželene družbene vrednote, hkrati pa so 
jim služili kot prispodobe, v katere so lahko skrili svoja osebna sporočila. Osnovne 
pripovedne vzorce in motive teh filmov predstavljajo zgodbe o požrtvovalnosti, prijateljstvu, 
solidarnosti ter medsebojnem spoštovanju in zaupanju – torej zgodbe, ki slavijo in 
nagrajujejo dobroto in poštenje ter grajajo sebičnost in zlo. Če so po Kulturni revoluciji dela 
skušala obuditi in spodbujati te socialistične in občečloveške vrednote, so se hkrati s 
tradicionalnimi stili, vsebino in liki vanje postopoma začeli vračati še izrazito konfucijanski 
ideali.  
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6.3 Vrnitev tradicionalne etike in vrednot  
 
Še preden se je v 80. letih v kitajski družbi in akademskih krogih pričelo odkrito govoriti o 
obnovi konfucijanskih vrednot v ustrezni ideološki preobleki, so animatorji »kitajske šole«  
povsem spontano in iskreno v svoja dela vnašali pristne elemente konfucijanske družbene 
etike sočlovečnosti in pravičnosti. Te so spretno spajali tudi z daoizmom in budistično etiko 
ter tako ustvarili značilno kitajska animirana dela tudi po idejni in aksiološki plati.    
 
 
6.3.1 Konfucijanske družbene vrednote 
 
Če se spomnimo Konfucijevega plemenitnika, naj bi ta kot moralno razvit posameznik poleg 
znanja, izobrazbe in modrosti posedoval naslednjih pet osnovnih vrlin: (so)človečnost (ren 
仁), pravičnost (yi 义), zvestobo oziroma lojalnost (zhong 忠), strpnost in razumevanje (shu 
恕) ter iskrenost in poštenje (zhi 直). Tem se pridružujeta še spoštovanje prednikov, torej 
filialnost (xiao 孝), in »obrednost« (li 礼), ki omogoča vzajemne strukturne povezave med 
posameznikom in družbo ter človekom in naravo (tianren heyi 天人合一). Ohranjanje in 
negovanje teh vrlin in idej je nujno potrebno za dosego harmoničnega bivanja v družbi 
(Rošker 2005, 50-61). Zaradi družbene doktrine konfucianizma, ki je prevzela nekatere 
konfucijanske elemente, so ikonoklasti četrtomajskega gibanja konfucijanstvo označili za 
»kanibalistično« ter za produkt in ostanek »fevdalnega«, cesarskega režima (Macdonald 
2015, 2010). Kljub temu so tradicionalne vrednote, ki pogojujejo in legitimirajo nek 
družbeni red, v marksistično-leninistični predelavi na nek način vendarle svoje mesto našle 
tudi v času zgodnje socialistične Kitajske (Rošker 2013, 24). Kasneje, med Kulturno 
revolucijo, so Konfucija tako kot vse ostalo tradicionalno pometli na smetišče in poskušali 
za njim zabrisati vsako sled. A že s koncem 70. let, še preden se je smelo o kakršnikoli 
obnovi konfucijanstva javno govoriti, so se konfucijanske vrednote in vrline začele zopet 
komaj opazno vračati v umetnost, zlasti igrani in animirani film. V delih meishu so v poznih 
70. in zgodnjih 80. letih stopile v ospredje prav tiste med konfucijansko obarvanimi 
vrednotami, ki so bile v preteklem desetletju najbolj poteptane. Poleg sočlovečnosti, ki 
zaobjema vse druge vrline ter definira plemenitega, moralno izpopolnjenega posameznika 
in njegovo ravnanje v medčloveških odnosih, so bile to še pravičnost, lojalnost, iskrenost in 
filialnost.  
Pravičnost (yi 义), h kateri pozivajo vsa obravnavana dela, znotraj konfucijanske družbene 
etike pravzaprav predstavlja precej širši pojem od tistega, ki ga označuje izraz »pravičnost«. 
Podobno kot sočlovečnost, s katero se tesno prepleta, se namreč nanaša na ohranjanje 
posameznikove moralne integritete v odnosu do drugih ter na ta način tudi prežema in je 
hkrati odvisna od vseh ostalih konfucijanskih vrlin. Najbolj jasno je izražena z likoma 
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Nezhaja in Yuan Gonga. Kljub zavedanju okoliščin se namreč oba trdno postavita za svoja 
načela, za katera sta se tudi pripravljena žrtvovati in plačati kazen, predpisano za svojo 
»kršitev« pravil. V njunem primeru gre torej za nekakšen boj med legalnim in legitimnim 
oziroma moralnim. V moralnem smislu seveda zmaga slednje, a ima ta zmaga dobrega nad 
zlim tudi svojo ceno (Zhu 2012, 283). Tema pravičnosti se pojavlja tudi med tremi menihi, 
ki morajo za uspešno sobivanje drug do drugega vzpostaviti korekten odnos in vsak sprejeti 
določene dolžnosti do drugih dveh. Zasledimo jo seveda tudi v Srnjaku devetih barv, kjer je 
zlo pogubljeno, a je nauk v tej zgodbi obarvan bolj budistično, s poudarkom na konceptu 
karme in kazni. V Občutjih gora in rek se pravičnost pojavlja predvsem v zvezi s 
spoštovanjem med starim možem in dečkom, torej med dvema generacijama, ki morata 
vsaka na svoj način skrbeti druga za drugo, kot predpisuje konfucijanska filialnost.  
V konfucijanski tradiciji posameznikova moralna izpolnjenost in integriteta v prvi vrsti 
izhajata iz njegove družine, ki predstavlja osnovno celico družbe oziroma države. Zato 
filialnost v svojem najosnovnejšem pomenu seveda najprej opisuje dober odnos med starši 
in otroci, v širšem smislu pa tudi korektno ravnanje v stiku z vsakim posameznikom, glede 
na odnos, v katerem smo z njim. Med Kulturno revolucijo so največ škode utrpeli ravno 
spoštovanje, ljubezen in solidarnost med različnimi generacijami. Številni mladi so se 
odrekli ali celo izdali lastne starše, da bi ostali lojalni maoističnemu kultu, rdeči gardisti pa 
so pretepali, pljuvali in poniževali starejše ljudi, izkušene strokovnjake, intelektualce, 
zdravnike in svoje učitelje ter omalovaževali njihovo dragoceno znanje, ki bi ga ti sicer 
predali mlajšim generacijam. Leta ideološkega manipuliranja z ljudmi so razdrla številne 
kitajske družine, ustvarila globok prepad med starejšimi in mlajšimi, poteptala 
konfucijansko idejo družine kot osnove človečne družbe ter na ta način pustila veliko 
»brazgotino« na kitajski kolektivni zavesti. Po Kulturni revoluciji je bil pomen filialnosti in 
medsebojnega spoštovanja zato še toliko bolj poudarjan, med drugim prav v animiranih 
filmih meishu. Med prva dela, v katerih filialnost nastopa kot ena osrednjih tem, sodi prav 
Nezha premaga zmajskega kralja. Nezhajev oče se ne zavzame za svojega sina, čeprav se 
zaveda, da ta ravna pravilno. Kljub temu se Nezha žrtvuje za dobro svoje družine in celega 
ljudstva. S tem njegov lik hkrati opozarja na pomen odpuščanja in nesebične ljubezni, prav 
tako utišanih v preteklem desetletju. Pristen, filialen odnos, poln ljubezni, solidarnosti in 
zaupanja, pa tekom zgodbe ostaja med Nezhajem in njegovim učiteljem, daoističnim 
nesmrtnikom Taiyi Zhenrenom, ki mu pomaga v njegovem boju z modrimi nasveti in ga po 
tragični smrti tudi oživi. Motiv ljubečega, zaupnega sodelovanja med očetovskim likom 
starejšega modreca in otrokom, ki predstavlja upanje in prihodnost, je postavljen v ospredje 
tudi v Skrivnosti nebeške knjige in Občutjih gora in rek. Med Yuan Gongom in dečkom iz 
jajca se splete podobna vez kot med očetom in otrokom, pri čemer Yuan Gong dečka vestno 
usmerja na pot dobrote in pravičnosti. Deček mu skrb vrača s sinovsko ljubeznijo in se 
ubogljivo uči skrivnosti nebeške knjige, da bi pomagal ljudem. Če Nezha in deček iz jajca 
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skupaj z ostalimi liki opozarjata na pomen filialnosti in solidarnosti, katerih je kitajski družbi 
tik po Kulturni revoluciji manjkalo, delo Občutja gora in rek že predstavlja poklon znova 
pridobljenemu zaupanju in vzajemnemu spoštovanju med generacijami. Deček skrbi za 
ostarelega učenjaka, ta pa mu njegovo dobroto poplača tako, da mu preda svoje znanje in ga 
usmerja z očetovsko ljubeznijo. V Skrivnosti nebeške knjige se ob tem osrednjem motivu 
odnosa med učiteljem in učencev pojavi še več manjših motivov filialnosti in hvaležnosti, 
na podlagi katerih se splete na primer topla vez med dečkom in staro ženičko. Ta mu pomaga 
priti na svet in ga nahrani, potem ko jajce uspe pobegniti zlim lisičjim demonom. Hkrati celo 
liki, ki v zgodbi nastopajo kot negativci, posedujejo zavedanje pomena filialnosti. 
Koruptivni uradnik je na primer nadvse skrben in popolnoma predan volji svojega ostarelega, 
bolnega očeta, mladi menih pa živi v strahospoštovanju do opata (Zhu 2012, 86). Na ta način 
delo namiguje na to, da je filialnost obvezno vezivo vsake družbe, saj pogojuje razumevanje 
konfucijanske etike medsebojnih odnosov in omogoča posamezniku uvid v razliko med 
moralnim in nemoralnim. Kot takšna se filialnost tesno prepleta z idejami zvestobe, zaupanja 
in iskrenosti.  
Tudi zvestobo oziroma lojalnost (zhong 忠) in zaupanje (xin 信) je v sklopu konfucijanske 
koncepcije družbenih odnosov mogoče razumeti precej širše ter v povezavi s pravičnostjo, 
filialnostjo in splošno moralno integriteto. Tako kot je Nezha lojalen očetu Li Jingu, je Yuan 
Gong lojalen Žadastemu cesarju, a v isti sapi sta oba junaka zvesta tudi svojim lastnim 
moralnim načelom. V tej luči nastopata kot razklana lika ter na ta način nakazujeta na absurd 
družbe, v kateri avtoritete ne delujejo po načelih pravičnosti in filialnosti. Da zadostita tako 
zahtevam svojega družbenega položaja kot tudi notranjega moralnega glasu, se žrtvujeta za 
spravo med obema stranema in s tem za obče dobro. Z lojalnostjo so neposredno povezani 
tudi iskrenost, resnicoljubnost in zaupanje, ki pa terjajo pogum. Nezha je dovolj pogumen, 
da je iskren do sebe in do drugih, za razliko od svojega očeta, ki podleže ustrahovanju zmajev 
in pred njimi klečeplazi, kljub zavedanju, da s tem ne ravna moralno. Prav takšen pogum 
odlikuje Yuan Gonga, ki se kljub sledeči kazni odloči ostati zvest in iskren. Po tem se 
razlikuje od pretencioznih bogov z Žadastim cesarjem na čelu, zlih lisičjih demonov ter 
pokvarjenih, častihlepnih uradnikov. Pomen iskrenosti in zaupanja poudarja tudi A Dajev 
film o treh menihih, ki gledalcu sporoča, da so te prvine nujne za harmonično sobivanje med 
ljudmi. Hvaležnost, odkritost in zvestoba so nenazadnje osrednji elementi v zgodbi o srnjaku 
devetih barv, ki graja izdajstvo in zahrbtnost, le da tu nastopajo v kontekstu moralnega nauka, 
vezanega na posameznikovo karmo in ne toliko na konfucijansko relacijsko etiko (Zhu 2012, 
239-241).  
Te konfucijanske vrednote so v socialistični preobleki poudarjala že animirana dela prve 
zlate dobe, medtem ko so v čistejši in manj ideološko predelani obliki v filmih meishu 
nastopile šele po Kulturni revoluciji. Tedaj so se jim pridružili tudi daoistični podtoni ter 
elementi budistične etike. 
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6.3.2 Daoistični elementi 
 
Konfucijanske vrednote in etika tako nastopajo kot srž sporočilnosti del meishu druge zlate 
dobe, ob tem pa se jim pridružujejo tudi značilno daoistične prvine. Te so bile v maoističnem 
obdobju, najbolj pa v času Kulturne revolucije, zaradi težnje po individualni svobodi še bolj 
nezaželene kot konfucijanske ideje, zato pa so se v umetnost počasi pričele vračati v 80. letih. 
Elementi daoistične filozofije kljub zavračanju konfucijanskega poudarka na samokultivaciji 
v kontekstu družbenih odnosov in politične ureditve predstavljajo pomembno podlago za 
tradicionalno kitajsko razumevanje sveta, saj poudarjajo modrost, intuitivnost, človekovo 
vez z naravo ter njuno pripadnost večnemu daotu (Lavrač 1999, 21-34).  
Kot take prežemajo tudi tradicionalno kitajsko umetnost, zlasti poezijo narave in slikarstvo 
shuimo hua, duha katerih je animatorjem shanghaijskega studia uspelo prepričljivo ujeti v 
Občutjih gora in rek. Osnovan okrog ideje duhovnega zlitja umetnosti, narave in človeka, je 
film tako estetsko kot tudi vsebinsko močno obarvan z daoističnim dojemanjem človekovega 
mesta znotraj narave. Naslavlja poetiko življenja, rdečo nit zgodbe pa v sklopu tega 
predstavlja konfucijansko opredeljen odnos med mojstrom in učencem, ko ostareli učenjak 
preda znanje mladeniču ter se nato na večer življenja umakne v samoto neokrnjene gorske 
narave. Enaka predaja znanja, modrosti in ljubezni do življenja se nadaljuje iz generacije v 
generacijo, v večnost premen narave. Na ta način te kvalitete presegajo minljivost 
posameznikovega življenja in resonirajo v neskončnost, tako kot se v večnost širijo vibracije 
strun mojstrovega guqina. Ob tem zgodba prikazuje teme ljubezni in osebne rasti, v ospredje 
pa je postavljeno spoštovanje tradicije kot lastnega bistva in njeno nadaljevanje.  
 
6.3.3 Budistična etika 
 
Budistični podtoni so bili novost, ki jo je v kitajsko animacijo prav tako vnesel duh 80. let. 
Pri tem se dela, kot je bil na primer Srnjak devetih barv, na budistično tradicijo niso obračala 
le po estetski in vsebinski plati, temveč so v zgodbe vključili tudi budistične pojme in 
elemente budistične etike. Etika in filozofija siniziranega mahayanskega budizma (dacheng 
fojiao 大乘佛教) sta skozi stoletja tesno preželi srž kitajske kulture, zlasti v obliki chanskega 
budizma, ki je pustil močan pečat na kitajskem načinu mišljenja in tradicionalnem estetskem 
čutu (Rošker 2005, 161-164). Budistični koncept nediskriminatornega pogleda na svet 
(wufenbiexing 无分别性 ) in ideja enakosti znotraj samsare, »kroga rojstva in smrti« 
(shengsi lun 生死轮), sta bila po Kulturni revoluciji za razliko od daoističnega stremljenja 
po popolni individualni svobodi s ponovno dovoljenim obujanjem tradicionalnih vsebin 
povsem kompatibilna s socialističnim pojmovanjem družbe. Še posebej družbeno uporaben 
se je zdel pojem karme, jedro katere predstavljata ljubezen in spoštovanje ne le posameznika, 
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pač pa vsega živega (Zhu 2012, 50-51). Budistična ljubezen do sočloveka in sobitij je 
prisotna v vseh obravnavanih delih. Trije menihi na primer dosledno izkazujejo spoštovanje 
do vseh rastlin in živalic, ki jim prekrižajo pot, kot osrednja tema pa sta ljubezen in 
spoštovanje zastopana v Srnjaku devetih barv. Srnjak kot Budina inkarnacija uteleša 
brezmejno dobroto in univerzalno ljubezen, ki pa ni brezpogojna – konec koncev žival 
nastopa tudi kot manifestacija zakona karme. Skladno s tem neopravičljiv zločin, kakršnega 
predstavljata izdajstvo in škodoželjnost, terja ustrezno kazen. Goljufivi trgovec zato ne dobi 
druge priložnosti, s čimer njegov primer služi v poduk ljudem, ki so jim leta življenja v 
strahu odvzela čut za pravičnost in solidarnost do soljudi.  
V delih animatorjev »kitajske šole« so se socialistične vrednote, konfucijanska etika, 
budistični koncept karme in daoistično zaupanje v človeka kot del narave spojili v ustrezno 
idejno podlago, kakršno je potrebovala kitajska družba v letih po Kulturni revoluciji. 
Pripraviti nekakšno idejno platformo za vzgojo mladih, na katerih naj bi gradili svetlo 
prihodnost, je bila pravzaprav osrednja naloga, poverjena umetnikom animatorjem. Ti pa so 
v ta sicer prvenstveno didaktično naravnana umetniška dela kljub temu uspeli na subtilne 
načine vnesti tudi svoj osebni pečat – predvsem svoje misli in izpovedi izkušnje preteklega 
desetletja.   
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7 Film meishu kot prikrita kritika Kulturne revolucije  
 
 
Kot didaktično orodje so animirane umetnine meishu pomagale vzpostaviti zaupanje v 
sočloveka in obnoviti družbene vrednote, ki bi ljudi znova povezale med seboj in zakrpale 
kolektivne rane. Dela so nastajala v sproščenem umetniškem in intelektualnem vzdušju, ki 
je Kitajsko zajelo po Kulturni revoluciji. Njihove vsebine in stili so postajali vse bolj 
raznovrstni, znova so lahko vključevala tradicionalne elemente in končno sprejemala tudi 
tuje vplive. A za razliko od ostalih umetnikov, ki so lahko tedaj dokaj svobodno izražali 
svojo kritiko in stališča, si animatorji tega vendarle niso mogli privoščiti. Pri ustvarjanju so 
bili namreč omejeni z dejstvom, da je bilo naročnik in sponzor njihovih del uradno še vedno 
Ministrstvo za kulturo. Tako v svojih filmih niso mogli neposredno izražati lastnih mnenj, 
kljub temu pa so uspeli vanje subtilno vključiti tudi svojo izkušnjo Kulturne revolucije ter 
globljo kritiko družbe in sistema, ki sta slednjo dopustila. To so dosegli z dvoumnim in 
posrednim načinom izraza, v največji meri prav z uporabo metafor ter tradicionalnih, 
fiktivnih in tujih elementov, tako strogo prepovedanih v preteklem obdobju.  
 
 
7.1 Animatorji in njihova izkušnja Kulturne revolucije  
 
Kulturna revolucija v kitajskem zgodovinskem spominu še danes predstavlja težko 
razumljivo obdobje zmede, kaosa, nasilja in ideološkega ustrahovanja, pa vendar izkušnje 
teh let ne moremo posplošiti do te mere, da bi jih opisali kot kolektivno travmo vseh Kitajcev. 
Vsekakor velja, da je šlo za čas hudih zlorab in dogodkov, do katerih ne bi smelo priti, a se 
ta leta niso za vse Kitajce iztekla enako. Na vsak način pa je Kulturna revolucija skorajda 
brez izjeme hudo prizadela vse intelektualce, pisce, umetnike, strokovnjake na različnih 
področjih in nasploh vse izobražence, ki so posedovali določeno znanje o družbi in svetu. 
Zaradi tega so namreč predstavljali potencialno grožnjo režimu, saj bi lahko s svojimi mnenji, 
v kolikor bi jih odkrito in široko izražali, spodbijali legitimnost vlade. Zato jih je bilo 
potrebno onemogočiti in utišati. Umetnost je bilo potrebno iztrgati iz rok profesionalnih 
umetnikov ter v umetniško produkcijo raje vključiti kmete, delavce in vojake. Na ta način 
naj bi skozi umetnost bili razredni boj in spremenili zgodovino, v okviru teh idej pa so bila 
skoraj vsa prejšnja umetniška in literarna dela označena kot nevarni »proizvodi fevdalizma, 
revizionizma in buržujstva« in kot »strupen plevel« (ducao 毒草), ki ga je treba izkoreniniti 
(Lent in Xu 2017, 89). To je botrovalo preganjanju, zatiranju in hudemu nasilju nad vsemi 
umetniki, vključno z animatorji, ne glede na njihova politična prepričanja in vsebino 
njihovih del. Spomin na grozote in ponižanja, ki so jih doživeli v tem obdobju, je korenito 
zaznamoval njihovo ustvarjanje po Kulturni revoluciji, v kolikor jih ni ta povsem zlomila.  
 
99 
 
7.1.1 Umetniki in intelektualci v času Kulturne revolucije 
 
Za številne kitajske umetnike in intelektualce je hudo preizkušnjo pomenilo že prejšnjih 17 
let kampanj proti domnevnim desničarjem, ki so terjale številne žrtve v smislu zapiranja, 
zasliševanja in ustrahovanja. Številni med njimi so bili obtoženi po krivem, zato niso mogli 
razumeti, kaj so zagrešili, vseeno pa so jim zaplenili premoženje, jim uničili ime ter jih 
izgnali na podeželje ali pa na obrobne predele, na primer v Xinjiang. Zakaj je Mao z majem 
leta 1956 napovedal začetek kampanje »stotih cvetov«, še danes ostaja stvar ugibanj. Mnogi 
menijo, da je pod pretvezo strpnosti do konstruktivnih kritik hotel zvabiti v past še vse tiste, 
ki bi utegnili nevarno nasprotovati njegovi oblasti. Kampanjo je namreč že julija 1957 kar 
čez noč zaustavil, češ da so kritike postale preveč sovražne in destruktivne, zato jih je 
potrebno onemogočiti in spreobrniti tiste, ki so šli čez dovoljeno mejo. V ta namen je takoj 
zatem sprožil novo protidesničarsko kampanjo. Usode mnogih intelektualcev in umetnikov, 
ki so si v tem kratkem času dovolili nekaj ustvarjalne svobode, so bile tako zapečatene že s 
tem letom. Če jih hujše sankcije in poziv k »samokritiki« še niso doletele takrat, so se njihovi 
»prekrški« nadnje zgrnili čez slabih deset let, z začetkom Kulturne revolucije (Lent in Xu 
2017, 83-85).   
Z letom 1965 so oblasti enega za drugim pričele zapirati umetniške ustanove in studie ter 
zaustavljati vsakovrstno intelektualno, literarno in umetniško produkcijo. Najhujši teror pa 
se je pričel z letom 1966. Takrat se je Kulturna revolucija uradno začela, z njo pa tudi gibanje 
rdeče garde, ki je že kmalu ušlo izpod nadzora. Rdeči gardisti so vdirali v domove umetnikov 
in v galerije, zažigali in uničevali umetniška dela in knjige ter fizično napadali, mučili in 
poniževali umetnike. Navodila, ki so jih za to dobivali od kadrov, so bila nesmiselna. 
Umetniška dela so morali natančno pregledati, kar so počeli nadvse sumničavo, skoraj 
paranoično. V njih so iskali in navsezadnje tudi na silo našli sporočila, ki največkrat niso 
imela prav nič opraviti s tistim, kar je umetnik želel povedati. Umetniki so bili poleg tega 
pogosto maltretirani celo zaradi dejanj, besed ali navad, ki niso imele nobenih družbeno-
političnih konotacij, niti niso bile povezane z njihovim delom. Čeprav največkrat niso 
razumeli, česa so sploh obtoženi, so jih rdeči gardisti napadali, zmerjali, pretepali in sramotili. 
Še posebej na udaru so bili tisti, ki so imeli stike s tujino, bodisi so bili v tujini izobraženi ali 
pa so tam s svojimi deli uspeli. Poleg domnevnega prevratništva ter reakcionarne, buržujske 
in nasploh antisocialistične desničarske miselnosti so te ljudi hitro obtožili tudi vohunjenja, 
kar je pomenilo še strožjo obravnavo (Lent in Xu 2017, 99-101).  
Vse te »oporečnike« so strpali v zapore ali delovna taborišča, kjer so jih zasliševali naprej, 
jim onemogočili stike z družino, ki je skupaj z njimi prav tako padla v nemilost, ter jim na 
vsak način skušali preprečiti nadaljnje ustvarjanje (Yang 2012, 4-7). Do leta 1969 so večino 
od zaprtih umetnikov in intelektualcev poslali na podeželje ali v tovarne, kjer so bili prisiljeni 
k težkemu, pogosto tudi zdravju nevarnemu delu. To je bila tako imenovana »delovna 
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prevzgoja«, ki je doletela tudi bolj ali manj vse animatorje in umetniške sodelavce 
shanghaijskega animatorskega studia (Lent in Xu 2017, 102-103).  
 
 
7.1.2 Animatorji in shanghaijski studio med Kulturno revolucijo  
  
Animatorjem se med Kulturno revolucijo ni godilo nič bolje kot ostalim umetnikom, kar je 
razvidno iz pričevanj, ki so jih v 90. letih in na začetku 21. podali nekateri med njimi. Glede 
na njihove opise travmatične izkušnje tega obdobja ni prav nič nenavadnega, da je ta globoko 
zaznamovala njihovo umetniško ustvarjanje v 80. letih. Tudi usode animatorjev so bile 
pogosto začrtane že s protidesničastko kampanjo leta 1957 ali pa v sledečih letih. Te Wei je 
kot vodja studia med prvimi padel v nemilost, in sicer z letom 1963, po izidu Pastirjeve 
piščali. Ker naj delo ne bi odražalo razrednega boja in bilo nasploh preveč individualistično 
in oddaljeno od družbeno-političnih vprašanj, je že kmalu po začetnem navdušenju kritikov 
postalo tarča ostrih kritik in bilo zato prepovedano (Zhu 2012, 42). Te Wei je takrat od oblasti 
dobil poziv, naj kot vodja studia napiše samokritiko, kar pa ga ni rešilo pred delovno 
prevzgojo v tovarni (Lent in Xu 2017, 171-172). O tej izkušnji je povedal:  
Od mene so  zahtevali, da izrazim samokritiko, in to ne samo v zvezi z mojimi deli 
pač pa z vsemi filmi, ki so se jim zdeli sporni, saj sem bil, konec koncev, takrat 
direktor studia. Nisem razumel, kaj hočejo od mene in zakaj. Napisal sem spis 
samokritike, v katerem sem povedal vse, kar se mi je zdelo relevantno, pa jim ni bilo 
dovolj. Zahtevali so, da ga napišem znova in znova, dokler nisem pod pritiskom 
zbolel za čirom na želodcu. Tedaj so ga napisali kar brez mene. Vse to se je dogajalo 
še pred Kulturno revolucijo. Ko so končali s kritiko, so me poslali na delo v tovarno. 
V studiu nisem bil vse do leta 1966, ko so me poklicali nazaj, češ da se je pričela 
Kulturna revolucija. Ko sem se vrnil, me je tam pričakala množica transparentov, ki 
so pokrivali stene, napisi na njih pa so napadali mene ter me imenovali »človek, ki 
je stopil na pot kapitalizma« (zouzhe zibenzhuyi daolu de ren 走着资本主义道路的
人) in »reakcionarni intelektualec« (fandong zhishi fenzi 反动知识分子). (Lent in 
Xu 2017, 98) 
Studio so namreč zaprli še pred njegovo vrnitvijo, razpustili osebje in že leta 1965 zaustavili 
produkcijo novih del. Zatem so prepovedali predvajanje skoraj vseh do tedaj nastalih filmov, 
razen redkih izjem, kot je bil animirani film Junaški sestrici s stepske planote. Vsa ostala, 
čeprav še tako nedolžna dela, so se političnemu vrhu po novem zdela »buržujska« in zato 
nevarna (Macdonald 2016, 44-45). Z letom 1966 se je pričelo preganjanje in nasilje tudi nad 
ostalimi animatorji. Podobno kot druge umetnike so jih zapirali, poniževali in izsiljevali 
priznanja zločinov, ki jih niso zagrešili. Po obdobju v zaporu, kjer so jih zasliševali in jih 
silili v samokritiko, so bili poslani na delo v tovarne ali na kmete, v odročne, revne ruralne 
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predele. Tam so jim bila dodeljena težaška in nemalokrat ponižujoča dela, kot je bilo 
pobiranje smeti ter čiščenje in odvažanje gnoja ali drugih odpadkov. Največkrat so bili 
zadolženi za krmljenje prašičev, kokoši in ostale živine ali pa so garali na polju (Lent in Xu 
2017, 171).  
Usode kitajskih umetnikov med Kulturno revolucijo so si bile tako podobne – vse so bile 
namreč zgodbe o okrutnosti ter nesmiselnem, iracionalnem ravnanju rdečih gardistov. 
Razlikovale pa so se po resnosti kazni in načinih, s katerimi so se obtoženi spoprijemali z 
njimi. Ob tem so bili pogosto namenoma ločeni od svojih družin, s katerimi niso smeli imeti 
rednih stikov. Animatorski par Yan Dingxian in Lin Wenxiao sta bila tako prisiljena v 
kmečko delo daleč stran drug od drugega in ločena od svojih otrok. Običajno je veljalo 
pravilo, da so višje kazni in slabši položaj doleteli tiste umetnike, ki so bili pred Kulturno 
revolucijo na višji poziciji. Zato sta jih med animatorji najhuje skupila prav Te Wei in A Da 
(Lent in Xu 2017, 100-102). Z začetkom Kulturne revolucije so Te Weija znova zaprli v 
majhno celico, kjer je pod strogim nadzorom rdečih gardistov in v osami preživel eno leto. 
Skoraj štiri desetletja kasneje se je spominjal: 
Ko so me videli vaditi taijiquan, so mi prepovedali nadaljevati, saj mi menda ni bilo 
dovoljeno prosto govoriti in se gibati. Včasih sem pel, a nisem smel peti naglas. Tako 
sem se skušal spomniti starih pesmi in si jih zgolj tiho mrmral. Nekoč so me tri dni 
ohranjali budnega in mi niso pustili spati, ob čemer so me vztrajno silili, naj »povem 
resnico«. Nisem jim imel reči ničesar drugega kot tisto, kar sem jim že večkrat povedal, 
zato so mi ukazali, naj pokleknem. Ko tega nisem hotel storiti, so me zbrcali v kolena. 
Padel sem po tleh, z zobmi sem udaril ob tla, nekaj zob mi je izpadlo in usta so mi 
krvavela. Spet drugič so mi za vrat in na glavo posadili stol in se obešali nanj, dokler 
nisem več mogel dihati. Eden od mladincev se je zakrohotal in se usedel na stol. Trudil 
sem se vstati. Še več jih je prišlo noter v celico in komentiralo v smislu, »tale stari je pa 
od sile«. Nato so v smehu odšli. Takrat niti pomislil nisem na to, da bi še kdaj izrisal 
kak film. Želel se si le, da bi bil ptica in bi lahko svobodno odletel od tam. (Lent in Xu 
2017, 100-102) 
Po tej kruti izkušnji je bil poslan še na podeželje, kjer je nekaj let preživel skupaj s mlajšim 
kolegom A Dajem:  
Nato so me poslali na podeželje, da bi se tam učil od kmetov. Prenašal sem smeti in 
hlevski gnoj ter urejal in kopal strugo potoka. Sprva sem lahko nesel le 15 kilogramov, 
kasneje pa je sem jih zmogel kar 70. Zatem sem skupaj z A Dajem redil prašiče. 
Skupaj sva delala in si ob tem prepevala, od lakote pa sva sem ter tja pojedla celo 
kako mačko. (Lent in Xu 2017, 100-102) 
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Najhuje pa je bilo za umetnike to, da jim je bilo v času prevzgoje onemogočeno kakršnokoli 
ustvarjanje in umetniško izražanje. Če so jih že dobili pri tem, so bili strogo kaznovani, 
njihova dela pa sproti uničena. Te Wei je opisal, kako se je najprej, v mali zaporniški celici, 
in kasneje skupaj z A Dajem spoprijemal s to težavo :   
V svoji mali sobici sem imel mizo, kjer je ležal kos stekla, na katerem sem ustvaril 
številne risbe. Ko sem zaslišal bližajoče se korake gardistov, sem sliko izbrisal z 
vlažno krpo. Risal sem po svoji domišljiji, pa vendar so se mi risbe zdele, kot bi 
resnično videl in doživel tisto, kar sem narisal. To sem znal, saj sem vse življenje 
preživel kot risar, ilustrator in animator. Kasneje, ko sem skupaj z A Dajem krmil 
prašiče, sem nekega dne zagledal ljubkega malega prašička. Rekel sem si, da ga bom 
narisal in animiral, ko bom svoboden, a ga potem nisem. Med pujsi pa je izstopal še 
eden, namreč velik in debel prašič, ki sva ga z A Dajem imenovala Wu Faxian17, po 
enem izmed takratnih politikov. Tako sva se včasih šalila in zabavala z A Dajem. 
(Lent in Xu 2017, 100-102) 
Kot se je spominjal Te Wei, se je tudi A Da v priporu podobno trudil najti zadoščenje za 
svoj kreativni zanos. Ponoči naj bi se skril pod mrežo proti komarjem ter po spominu in s 
pomočjo domišljije skiciral precej nelaskave karikature »bande četverice«, ki jih je čez leta 
uporabil v svojih delih. Pri tem je s pisalom, ki so mu ga dali rdeči gardisti, da z njim spiše 
svojo samokritiko, risal po kosu stekla na mizi. Brž ko je slišal korake, je tudi on vedno 
znova skrbno pobrisal svoje umetnine s krpo ter se pretvarjal, da bere Maotove misli (Chen 
2015, 83-84).   
Poleg ponižanj, izživljanj in odrekanja možnosti ustvarjalnega izražanja so umetniki zaradi 
pretepanj in mučenj ter celodnevnega težaškega, pogosto celo nevarnega dela utrpeli 
nepopravljive duševne rane ali celo fizične posledice. Nekatere je to dogajanje povsem 
zlomilo in so podlegli še pred koncem te norije ali pa storili samomor. Spet drugim je uspelo 
ohraniti voljo in upanje na dan, ko bodo lahko spet svobodno izživeli svoj kreativni potencial. 
Delno zmagoslavje in olajšanje je za slednje prineslo že leto 1973, ko so se spet odprli studii. 
Tudi animatorji so se takrat smeli zopet vrniti v Shanghai in previdno pričeti s produkcijo 
novih animiranih del. A to niso bili filmi meishu, pač pa zgolj odkrito propagandni filmi v 
realističnem slogu, ki so črno-belo slikali socialistične heroje na eni in nacionaliste ali 
reakcionarje na drugi strani (Lent in Xu 2017, 172).  
Čeprav so nekateri umetniki čutili, da sta jih izkušnja na podeželju in življenje s kmeti v 
nekaterih pogledih celo obogatila, jim dala vpogled v težko kmečko življenje in inspiracijo 
                                                          
17 Wu Faxian 吴法宪 (1915–2004) je bil eden politikov radikalne struje in z letom 1965 tudi poveljnik letalskih sil Ljudske 
osvobodilne armade. Z letom 1981 so ga obtožili sodelovanja z Lin Biaotom 林彪 (1907–1971), svojim nadrejenim, v 
zaroti proti Maotu (Lent in Xu 2017, 100-102).  
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za nadaljnje ustvarjanje, so med umetniki prevladovala občutja jeze in nemoči. Leta, ki so 
jih preživeli v objemu frustracij in strahu, so bila za mnoge od njih obdobje največjega 
umetniškega potenciala, oni pa so jih porabili za pobiranje smeti. Kulturna revolucija jim je 
vzela leta največje produktivnosti, da ne omenjamo hudih duševnih ran, ki so jih v tem času 
utrpeli (Lent in Xu 2017, 103). Po koncu Kulturne revolucije so se različno soočali s svojimi 
izgubami in s tem, kar so doživeli. Nekateri so bili povsem zlomljeni in niso več nikdar 
zbrali dovolj moči, da bi se zopet lotili ustvarjanja, spet drugim je izkušnja dala še večji 
zagon in neustavljivo željo nadoknaditi izgubljeni čas. Ko je poskušal razumeti in se 
sprijazniti s tem, kar so mu povzročili rdeči gardisti, je Te Wei prišel do zaključka, da nima 
smisla pogrevati preteklosti, v kateri je težko najti karkoli logičnega in razumljivega, zato je 
bolje zreti v prihodnost:   
S Kulturno revolucijo sem prvič v življenju sprevidel, kakšne vrste ljudi obstajajo na 
tem svetu. Ti, ki so mi to storili, so bili zgolj eni izmed številnih igralcev na odru 
zgodovine. Nisem jih sovražil, niti nisem do njih čutil zamere. Konec koncev so bili 
tudi sami nevedni, prevarani in manipulirani od drugih. Mislil sem si, bolje je gledati 
naprej. Najpomembneje se mi zdelo ustvarjati nove in vedno boljše filme ter tako 
obdržati našo umetnost pri življenju. (Lent in Xu 2017, 104) 
Večina animatorjev shanghaijskega studia je čutila podobno, zato so v poznih 70. z 
neverjetno voljo in zanosom začeli ustvarjali nova dela, ki so po izvirnosti in kvaliteti celo 
presegla njihove prejšnje umetnine. Med njimi je prevladalo prepričanje, da življenje teče 
dalje in da je treba nekako zapolniti vrzel, ki jo je v ustvarjalni produkciji studia pustilo 
preteklo desetletje. To jih je navdajalo z željo, da zadostijo svojemu umetniškemu navdihu 
in potrebi po ustvarjanju, zato so številni med njimi vse dneve garali od jutra od noči in v 
naslednjih letih ustvarili celo več kot prej v celem življenju (Zhu 2012, 11-12). Te Wei je bil 
mnenja, da je prav to botrovalo drugemu razcvetu filma meishu v poznih 70. in v 80. letih:  
Ker so bili umetniki v predhodnih letih tako zatirani ter primorani ves navdih in 
ustvarjalno energijo potlačiti in zadržati zase, so bila njihova dela po Kulturni 
revoluciji celo mnogo boljša kot prej. Vsi so hoteli ustvariti kar največ in najboljše, 
zato so trdo delali. Obnovili smo animirani film meishu in po mojem mnenju je bilo 
to naše najboljše obdobje. (Lent in Xu 2002) 
Kljub vsemu pa so bila pozna 70. leta za animatorje in ostale umetnike, ki so delovali pod 
državnim sponzorstvom, tudi obdobje zmede in negotovosti. Ne samo, da so bili po aretaciji 
četverice še vedno nezaupljivi in previdni pri svojem ustvarjanju, pač pa so bili soočeni tudi 
s korenitim preobratom v odnosu med njihovo umetnostjo in politiko. Podobno kot 
ilustratorji, filmarji in drugi umetniki, ki so po naročilu ministrstva ustvarjali dela z 
didaktično, propagandno vlogo, so tudi animatorji v letih pred Kulturno revolucijo s svojimi 
deli vseskozi podpirali vladne kampanje. Pa vendar jih je sredi 60. let vse po vrsti doletela 
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kruta usoda, ko so jih kar naenkrat obtoževali desničarstva, izdajstva in subverzivnosti, jih 
zapirali in izganjali na podeželje (Li in Li 2017, 116-117). Ti absurdi so poleg ostalega gorja, 
ki so ga preživeli v tem času, močno zaznamovali njihovo delo od poznih 70. let dalje. 
 
 
7.2 Film meishu kot izpoved izkušnje Kulturne revolucije  
 
Nova oblast se je zavedala ekscesov in absurdnih situacij preteklega obdobja, zato po letu 
1979 ter rehabilitaciji umetnikov in intelektualcev od njih niti ni več mogla zahtevati, da 
ustvarjajo enako kot prej. Ne samo, da jih je konec 70. let celo spodbujala h kritiki radikalne 
partijske struje in njihove politike, pač pa jim je tudi kasneje, kljub zaprtju »zidu 
demokracije«, dovoljevala precej svobode pri izbiri vsebin in izraznih načinov. Umetniki in 
literati so se zopet ozirali v kitajsko tradicijo in v isti sapi sprejemali vplive iz tujine ter se 
drzno poigravali z vprašanji sistema in kulture. A kot državno sponzorirani ustvarjalci si 
animatorji shanghaijskega studia vendarle niso mogli dovoliti tolikšne mere svobode kot 
ostali umetniki in pisci. Produkcijo njihovih del je še vedno financirala in urejala država, 
njihova naloga pa je bila, da ustvarjajo didaktične animirane filme, ki bodo vzgajali 
občinstvo v duhu pravih družbenih vrednot. Čeprav ta dela niso bila več tako politizirana in 
strogo ideološka kot v prvi zlati dobi, si umetniki v njih razen kritike zloglasne četverice 
niso smeli privoščiti odkrito izražati kritičnih misli do sistema in uradne politike. Da bi v 
umetnine kljub temu lahko vtkali tudi svoje najgloblje misli in izpovedi svoje izkušnje 
preteklih let, so zato izbirali posredne, sugestivne izrazne načine. To je bila nekakšna 
samocenzura, s pomočjo katere so svojim delom dodali zadostno subtilnost in dvoumnost, 
da so jih napravili odprte za različne interpretacije. Slednje so najbolj učinkovito lahko 
dosegli prav z odmikom od socrealizma ter uporabo tradicionalnih vsebin in stilov ali pa 
tujih izraznih elementov.   
 
 
7.2.1 Odmik od socrealizma kot posreden izraz kritike 
 
Spričo sprostitve zapovedi in restrikcij, ki jih je umetniškim in literarnim delom sicer uradno 
še vedno določal yan'anski manifest, so smeli tudi animatorji v sklopu »iskanja korenin« v 
svoja dela vrniti tradicionalne sloge upodabljanja ter vsebine iz klasičnih virov. Hkrati z 
vnašanjem tradicionalnih kitajskih elementov so dela prepletali tudi s tujimi umetniškimi, 
literarnimi in idejnimi vplivi, ki so s politiko odpiranja tedaj v velikem valu prodrli na 
Kitajsko. Umetnost ilustracije, stripa in seveda animacije je v tem času črpala predvsem iz 
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modernizma, značilnega za takratno češko in vzhodnoevropsko animacijo, v enaki meri se 
je temu pridruževal tudi vpliv japonskega animiranega filma in stripov manga. Slogovne 
podobnosti s češkimi animiranimi deli so prisotne zlasti v A Dajevih filmih, kot so Trije 
menihi, ki hkrati vsebujejo tudi značilnosti tradicionalne kitajske estetike in seveda izrazito 
kitajske motive. Še bolj modernistični sta bili krajši deli Nov hišni zvonec in Super milo, ki 
ju je leta 1986 ustvaril skupaj z Ma Kexuanom. V kombinaciji s tradicionalnim slikarstvom 
gongbi hua se modernistične značilnosti v oblikovanju likov pojavljajo tudi v Skrivnosti 
nebeške knjige, medtem ko je v celovečercu o Nezhaju bolj prisotno stapljanje 
tradicionalnega slikarstva in ljudskih novoletnih grafik, opernega sloga in japonskega stila 
animacije. Slednji je najbolj očitno prisoten v pojavnosti Nazhajevega lika – njegove oči so 
velike, postava pa drobna in gibka, obraz je skoraj dekliški.     
Prav ta oddaljitev od realizma je omogočila tudi navidezni odmik animiranih del od 
družbeno-politične dejanskosti. Kot takšni so filmi meishu druge zlate dobe predstavljali 
nekakšno imaginarno kulturno okolje, v katerega so lahko animatorji zgodbe postavljali kot 
subtilne metafore ali cele alegorije. Filmi so na ta način postali sporočilno še bolj kompleksni 
in večplastni – na najbolj očitnem nivoju so resda služili kot didaktično orodje in podajali 
zaželene družbene vrednote, na globlji ravni pa so vsebovali tudi veliko bolj osebne podtone, 
ki so razkrivali umetnikovo kritiko družbe in sistema kot osnove za to, da je sploh prišlo do 
Kulturne revolucije.  
 
 
7.2.2 Družbeno kritična sporočilnost obravnavanih del  
 
S svojimi mitološkimi, fantazijskimi ali živalskimi liki ter zgodbami iz daljne kitajske 
preteklosti so filmi meishu v tem obdobju služili kot učinkovito orodje posrednega podajanja 
sporočil. V tem lahko prepoznamo sporočilne mehanizme, podobne tistim, ki jih najdemo v 
magičnem realizmu ali pa v klasičnih kitajskih romanih. Z uporabo fiktivnih likov in 
postavljanjem dogajanja v pretekle dinastije se slednji podobno izognejo neposrednim 
referencam na trenutno družbeno-politično situacijo ter namesto tega izražajo družbeno 
kritiko skozi metafore in sugestijo. Z oddaljitvijo od realnosti so tudi animatorji lahko izrazili 
svoje osebno mnenje ter najgloblja občutja krivic in absurdov, ki so jih prinesle politične 
kampanje od poznih 50. let do konca Kulturne revolucije (Wu 2009, 46-47). Ta dimenzija 
filma meishu druge zlate dobe je najbolj opazna v daljših, bolj kompleksno zastavljenih delih, 
kakršnih je tudi obravnavanih pet filmov.  
Celovečerec Nezha premaga zmajskega kralja je bil subtilno zasnovan kot alegorija za 
divjanje četverice. V zgodbi Nezha nastopa kot ljudski junak, ki deželi povrne svobodno in 
brezskrbno življenje. Ao Guangu se zahoče človeškega mesa, otrok, ki simbolizirajo 
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prihodnost naroda. Zmajeva krvoločnost in kanibalizem tako namigujeta na premnoge žrtve, 
ki jih je vzela Kulturna revolucija, opustošenje, ki ga štirje zmajski kralji pustijo za sabo, pa 
nakazuje na škodo, ki jo je s svojim ustrahovanjem in preganjanjem Kitajcem povzročila 
četverica. Potem, ko se žrtvuje za dobro svojih ljudi, se Nezha kot »Lotosov princ« ponovno 
rodi iz lotosovega cveta, prav tako kot Amida Buda. Lik Nezhaja je v ljudskem izročilu in 
mitologiji že pred tem vselej nastopal kot božanski odrešitelj in zaščitnik ljudstva. Po 
Kulturni revoluciji je zato s tem animiranim delom metaforično predstavljal prebujenje 
oziroma oživljenje (fusu 复苏) in preporod (xinsheng 新生) kitajskega naroda ter slednjemu 
vlival vero v nov začetek in svetlejšo prihodnost (Macdonald 2015, 209-214).   
A vendar Nezha ne nastopa več kot idealiziran socialistični heroj. Značilni junak iz prve 
zlate dobe je s tem filmom namreč doživel korenito transformacijo: medtem ko so bili liki 
del pred Kulturno revolucijo dvodimenzionalni in simbolični, so zdaj postali mnogo bolj 
voluminozni, človeški in psihološko utemeljeni. Princ Nezha že v svoji mitološki in literarni 
različici nastopa kot lojalno in pravično, a hkrati kruto in maščevalno božanstvo. V 
animiranem filmu kljub ljubki in nežni podobi ohranja tudi te lastnosti. Nezha je otroško 
nedolžen ter hkrati neusmiljen in bojevit, ob čemer je razdvojen med očetovo voljo in željo 
po njegovem priznanju ter svojim čutom za pravico. Na njegovo dvojnost nakazuje že slog 
njegove podobe: če je na prvi pogled videti kot rdečelični otroci z novoletnih grafik ali 
japonskih risank, nas njegovo gibanje v bojevitih prizorih bolj spominja na tekmovalne 
športnike s socialističnih propagandnih posterjev. Kot nepopoln, ambivalenten in notranje 
razklan lik predstavlja tipičnega »junaka brazgotin« ter metaforično nakazuje na 
razcepljenost in neenotnost kitajskega naroda po dobrem desetletju ideološkega terorja. 
Njegov konflikt z očetom hkrati namiguje na razdor znotraj marsikatere kitajske družine, 
kakršnega je povzročila Kulturna revolucija. V času te so bili Kitajci namreč primorani 
pozabiti na svoj izvor in tradicijo ter priseči zvestobo vladnim kampanjam namesto svojim 
najbližjim (Zhu 2012, 83).  
Tudi ostali liki so psihološko utemeljeni in vse prej kot črno-beli naslikani. Tudi Li Jing, ki 
se v strahu klanja Ao Guangu, je notranje razklan in trpinčen lik. Zaradi strahopetnosti ne 
zaščiti ljudstva ter kaznuje in celo zanika sina, čeprav ta ravna moralno. Kljub vsemu do 
njega čuti očetovsko ljubezen in se zaveda svoje šibkosti. Tako nastopa kot zgolj navidezno 
močan in avtoritativen patriarh, v resnici pa ne premore dovolj poguma, da bi bil pravičen 
in se uprl tiraniji. Omeniti je potrebno še Nezhajevo mamo, Gospo Yin (Yin Shi 殷氏), ki 
ima v izvorni zgodbi oziroma v romanu precejšnjo vlogo. Tam namreč ob svojem možu, 
avtoritarnem in strogem vojaškem mogotcu, nastopa kot mil, ljubeč materinski lik in se 
postavi na Nezhajevo stran. V animiranem filmu pa se njen lik ne pojavi nikoli, kar prav 
tako nosi močan simbolni pomen. Nezhajev odnos z očetom ter odsotnost matere v 
animiranem filmu namreč simbolizirata odnos med kitajskim narodom kot otroci, vlado kot 
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nečloveškim patriarhom, ki se upogiba pod taktirko tirana, torej »bando četverice«, in 
Kitajsko kot utišano, od vlade nespoštovano materjo ljudstva (Macdonald 2015, 208-211).  
S temi večplastnimi in človeško razdvojenimi liki, sploh tistimi, ki zastopajo negativno stran, 
delo hkrati prevprašuje plati zgodovine, ki se razlikujejo od uradne različice. Glavni 
negativec v tej zgodbi je seveda Ao Guang, kanibal, ki izkorišča ljudski obup. Kljub temu 
ga v filmu vidimo tudi premaganega, ponižanega in povsem človeško žalujočega za sinom, 
zato niti on ni utelešenje absolutno slabega. Po Kulturni revoluciji je nova oblast vse gorje 
preteklega desetletja hotela obesiti četverici. Umetniška dela, kot je animirani celovečerec o 
Nezhaju, pa nasprotno namigujejo na to, da je bilo ozadje te strahovite kampanje veliko bolj 
kompleksno, in subtilno izraža kritiko režima, ki je v prvi vrsti sploh dopustil, da pride do 
tiranije četverice in rdečih gardistov.  
 
 
Slika 13: Nezha, »Lotosov princ«.  
 
Dela, kot je bilo Nezha premaga zmajskega kralja, so ljudem ob koncu 70. let prinesla 
nekakšno kolektivno zadoščenje, posledice, ki jih je na kitajski družbi pustilo preteklo 
obdobje, pa so se zatem trudili odpraviti filmi, kakršni so bili A Dajevi Trije menihi. 
Preprosta zgodba o treh budističnih menihih nam sporoča, da se sovraštvo in razkol, ki ju 
 
108 
 
znotraj družin ali celotne družbe povzroči politika, lahko končata samo v vsesplošnem 
opustošenju, zato tega ljudje ne smejo več dopustiti (Lent in Xu 2017, 107-108 ). Pripoved 
je zgrajena na osnovi ponavljanja v obliki predstavitve menihov in njihovega prihoda v 
tempelj, nato pa stopnjevanja njihovega spora, ki vrhunec doseže s požarom. Ta pripelje do 
nekakšne katarze in do združitve v skupnem cilju, ko si trojica poda roke. Posamezne prizore 
povezuje motiv cvileče miške v templju. Ta se pojavi pred vsakim novim dogajalnim 
preobratom, s čimer simbolizira vrsto političnih kampanj, ki so še pred Kulturno revolucijo 
zadele kitajsko družbo. Konec koncev prav ta miška, glasnica vladne politike, tudi povzroči 
požar in s tem menihe prisili k spravi in sodelovanju. Moralni komentar k zgodbi podaja kip 
boddhisatve na oltarju, ki delu dodaja element budistične etike in s svojim izrazom na obrazu 
kaže bodisi odobravanje ali pa žalost in skrb nad vedenjem in moralo menihov.  
 
 
Slika 14: Menihi se po požaru pobotajo.  
 
Tudi tišina in odsotnost dialoga v filmu sta simbolične narave. Spor in molk med menihi 
namreč metaforično ponazarjata razdor, nezaupanje in tišino med Kitajci v času Kulturne 
revolucije, pa naj je šlo za odnos med sosedi, prijatelji ali sorodniki. Trojica se zopet združi 
šele ob požaru, ki metaforično namiguje teror in pustošenje zloglasne četverice, zedinjenje 
menihov pa nakazuje na moč kolektivnega duha in sloge, ki se lahko upre tiraniji. Pobotanje 
menihov in njihovo prijateljstvo ob nesreči tako opominjata na to, da je za srečno prihodnost 
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potrebno premostiti pretekle zamere in strahove. Namesto tega je ključno oživiti medsebojne 
vezi, solidarnost in zaupanje, katere sta ljudem dobrih deset let odvzemala strah in 
samoohranitveni instinkt v okoliščinah ideološke strahovlade (Zhu 2012, 48-49).  
S svojim sporočilom je A Dajev film predstavljal obuditev človečnosti v kitajski družbi. S 
tem pa je nakazal tudi nove smernice kolegom animatorjem, ki so se tedaj pričeli po navdih 
obračati v budistično umetnost in etiko. Prvo in tudi najbolj značilno delo, nastalo v tem 
duhu, je bilo Srnjak devetih barv, ki pripoveduje o ljubezni, dobroti ter zaupanju in 
hvaležnosti, ki jih znajo ceniti živali, na eni ter o zlu, do katerega ljudi pripravita pohlep in 
koristoljubje, na drugi strani. Človeške slabosti so posledica oddaljitve od naše »Budine 
narave«, našega lastnega moralnega sebstva, zaradi česar smo ljudje v pravih okoliščinah 
drug proti drugemu sposobni zagrešiti strašne zločine. Slednje se zgodi človeškim likom v 
zgodbi: ob situacijah, v katerih se znajdejo, se namreč vsi trije vdajo svojim človeškim 
šibkostim in izberejo zlo. Kralj je sicer pravičnik, a je tudi omahljivec, ki podleže ženinemu 
izsiljevanju, kraljica je nečimrna in sebična, trgovec pa podkupljiv in zahrbten ter ga tako 
kot kraljico vodita pohlep in materialno hrepenenje. Pa vendar ne gre za črno-bele like. Kot 
namigne delo, ti namreč niso v celoti sami krivi za to, da podležejo zlu, pač pa so do neke 
mere v to prisiljeni.  
Srnjakovo božansko dobroto v zgodbi izda človek, kateremu je bil rešil življenje. Zdi se, da 
lahko v tem prepoznamo alegorijo izdajstev in preobratov v osebnih odnosih tekom 
desetletja ideološke norije – časa, ko so bili ljudje v strahu za lastno življenje in dobrobit 
pripravljeni zagrešiti zla dejanja drug proti drugemu. Izdajalski trgovec si resda nakoplje 
slabo karmo in za svoje zle namene plača z življenjem, a se ob njegovem liku hkrati pojavi 
tudi vprašanje posameznikove ujetosti v kolesje družbenih in zgodovinskih premikov. Na 
začetku zgodbe ga vidimo kot trgovca in zabavljača na mestnem trgu, ki si denar služi na 
pošten način. V tem trenutku pa v mesto vdre tuja vojska, ki prinese s seboj nemir in nasilje. 
Eden od vojakov trgovcu iztrga težko prigarani zaslužek in ga tako prikrajša za dnevni obrok. 
Siromak si v stiski skuša ujeti ribo, ko sreča čudežnega srnjaka. Spričo težkega položaja, v 
katerem se znajde, ni nenavadno, da ga spreletijo nečedne misli in ga napeljejo k izdajstvu 
srnjaka.  
S tem delo namiguje na to, da okoliščine nasilja in zatiranja, kakršne je prinesla Kulturna 
revolucija, oblikujejo nepoštene, okrutne posameznike, učinek pa se prek neljubečih, s 
koristoljubjem in škodoželjnostjo obremenjenih človeških stikov kaj kmalu razširi na celo 
družbo. Animatorji so se namreč dobro zavedali grdih plati človeške narave, ki so jih 
spoznali na prevzgoji v tovarnah ali na kmetih. Tam so bili ljudje pogosto spodbujani k 
neiskrenosti in izdajstvu do sotovarišev, da bi si v težkih razmerah izborili boljši položaj 
(Lent in Xu 2017, 102). Ob tem ni bilo prav nič neobičajnega, če so posamezniki za lastno 
preživetje izdajali svoje najbližje ali pa tiste, ki so jim iz zagat pomagali ob prejšnjem 
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preobratu vladne politike, kot metaforično nakazuje tudi odnos med prelepim srnjakom in 
trgovcem (Zhu 2012, 51).  
Srnjak, utelešenje Bude in karmičnih zakonov, je sicer zmožen brezmejne dobrote, ne pa 
tudi odpuščanja. Film na ta način želi opozoriti na resnost in neopravičljivost zločinov, 
kakršna sta nepoštenje in izdajstvo sočloveka. Zlo in nemoralno ravnanje sta torej vselej 
produkta družbe in sistema, v katerem bivajo posamezniki. Da bi se jima postavili po robu, 
morajo ljudje zato namesto v vladne slogane najprej zaupati v svojo človečnost ter v sebi 
znova odkriti »Budino naravo«. Šele tako si bodo znova upali čutiti ljubezen, prijateljstvo 
ter medsebojno zaupanje in spoštovanje. Ti predstavljajo osnovni pogoj za ozdravitev 
kolektivnih ran ter ponovno dosego družbene stabilnosti in srečne prihodnosti.  
 
 
Slika 15: Kraljeva vojska se pokloni srnjaku.  
 
Z vprašanji človekoljubja in dobrote na eni ter zlorabe moči na drugi strani se ukvarja tudi 
celovečerec Skrivnost nebeške knjige, ki je po pripovedni in sporočilni plati v marsičem 
podoben delu Nezha premaga zmajskega kralja. Film o boju med pravičnim Yuan Gongom, 
nadutim Žadastim cesarjem in pritlehnimi lisičjimi demoni prav tako lahko razumemo kot 
kompleksno in dodelano alegorijo polaščanja moči in boja za oblast, katerim so bili Kitajci 
priča v predhodnih desetletjih. Yuan Gong nastopa kot plemenit pravičnik, ki se žrtvuje za 
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boljšo prihodnost ljudi. Nebeška knjiga predstavlja vir božanskega znanja, katerega lahko 
razumemo kot moč in svobodo, ki pripadata ljudstvu, a so mu ju oblastniki odvzeli. Yuan 
Gong si prizadeva vzeti to moč nadutim bogovom, zatem pa jo tudi iztrga iz rok zlobnih lisic, 
ki se je polastijo s prevaro. Bogovi z Žadastim cesarjem na čelu poosebljajo oholo oblast in 
brezbrižnost režima, ki pušča proste roke koruptivnim posameznikom, kakršni so pokvarjeni, 
sebični uradniki, ali pa skrajno negativnim akterjem, kakršni so trije lisičji demoni. Ti 
predstavljajo motiv zlih posameznikov, ki se polastijo moči, jo zlorabijo in z njo 
manipulirajo nemočne ljudi. Zato bi v njih lahko prepoznali prispodobo za Kulturno 
revolucijo in zlorabo moči s strani radikalne struje pod vodstvom bande četverice. Yuan 
Gong je moralno neoporečni, polbožanski junak zgodbe, ki prekine cikel zla, ki ga ustvarjajo 
oblastiželjnost, koristoljubje in sebičnost, a je zato pogubljen.  
Ob tem je pomembno omeniti, da negativni človeški liki, kakršen je na primer okrajni 
uradnik, prav tako kot v prejšnjem celovečercu o Nezhaju niso izrisani črno-belo, pač pa 
posedujejo tudi dobre karakterne lastnosti. Čeprav izkorišča in zatira uboge vaščane ter 
nastopa kot avtokratski, pokvarjen in pogolten oblastnik, je omenjeni uradnik hkrati zgleden 
in spoštljiv sin. Tudi menih in opat v templju, čeprav ozkogledna in topoglava, sta oba 
sposobna priznavati lastne napake in sta se zanje tudi pripravljena oddolžiti. Na ta način teh 
likov kot gledalci ne moremo preprosto označiti za čiste negativce, saj se nam v prvi vrsti 
predstavijo kot ljudje, vsak s svojo zgodbo, svojimi kvalitetami in slabostmi. Prav s to 
človeškostjo, ki so jo vdihnili osebam v zgodbi, so animatorji želeli znova opomniti na 
dejstvo, da tudi zgodovina v resnici ni nikoli tako črno-bela, kot ljudi vselej uči trenutna 
vladna ideologija. Četudi so po Kulturni revoluciji vse zločine pripisali četverici, se je bilo 
potrebno zavedati, da so tudi to sestavljali samo ljudje in da je bilo glavnih igralcev v tej igri 
še precej več.  
Podobno kot Nezha je tudi deček iz jajca zgolj nedolžen, še nepokvarjen otrok. Tudi njemu 
je poverjena težka naloga, da reši prihodnost ljudstva ter mu preda božansko znanje in moč, 
s katero se bo lahko uprlo tiranom ter stopilo svobodni in srečni prihodnosti naproti. Ob tem 
so se avtorji filma v duhu svojega časa spraševali o teži kitajske tradicije pri oblikovanju 
kulturne identitete naroda ter o škodi, ki jo je ta utrpela med Kulturno revolucijo. Slednja je 
namreč uničila in izbrisala dobršen del kolektivne kulturne dediščine in zavesti (Zhang 1994, 
129-130). Yuan Gong preda vsebino knjige dečku, ki si jo mora zapomniti, zapisati in predati 
prihodnjim rodovom, nakar učitelj knjigo zažge. Film se zaključi s tragičnim prizorom, v 
katerem Yuan Gonga zgrabijo in obsodijo. A kljub temu ta razplet v sebi skriva upanje: 
lisičji demoni so onemogočeni, deček pa si vsebino knjige zapiše v srce. Konec gledalca 
kljub žalostni usodi glavnega od dveh junakov napelje k zaključku, da bo otrok moč in 
znanje bogov ponesel med ljudi, ki bodo po letih tlačenja in ustrahovanja lahko zaživeli 
znova.  
 
 
112 
 
 
Slika 16: Deček iz jajca si zapomni vsebino nebeške knjige. 
 
 
Slika 17: Mojster simbolično preda guqin, svojo umetnost, mlademu učencu.  
 
Pomen obnovljene tradicije in predaje znanja slavijo tudi Občutja gora in rek, delo, ki je 
sklenilo to bogato obdobje animatorskega ustvarjanja. Vez med starim mojstrom in mladim 
učencem nastopa kot močna, a tokrat popolnoma apolitična metafora, ki opominja na moč 
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tradicije pri ohranjanju kulturne identitete in duše naroda. Napram večnemu toku narave, 
mogočnosti gora in neskončne poti rek, je posamezno človeško življenje kratko in minljivo. 
Zato mora vsaka generacija skrbeti za ljubezniv in spoštljiv odnos s tistimi, ki prihajajo za 
njo, ter svojo izkušnjo prenesti na naslednje rodove, v prihodnost, tako kot mojster preda 
svojo umetnost in modrost učencu, tako kot v neskončnost odzvanja zvok strun njegovega 
guqina (Macdonald 2015, 216). Ko so film ustvarili, animatorji »kitajske šole« še niso mogli 
vedeti, kako se bodo v naslednjih nekaj mesecih zasukale silnice kitajske zgodovine. A kljub 
temu se zdi, kot bi želeli s tem poslednjim filmom meishu skoraj preroško nakazati na konec 
neke dobe – na čas, ko bodo kot ostareli mojstri kitajske animacije prav tako kot mojster v 
animiranem filmu predali svoje znanje, izkušnje in umetniško zapuščino novim generacijam 
ustvarjalcev.   
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8 Zaključek 
 
 
Film meishu je veljal za eno osrednjih državno sponzoriranih umetniških oblik v Ljudski 
republiki Kitajski in je kot tak odigral pomembno vlogo v oblikovanju družbene zavesti in 
moderne kitajske kulturne, etnične in nacionalne identitete (Wu 2009, 46-47). Predstavljal 
je prerez kitajske kulturne in umetniške tradicije, hkrati pa je služil kot vzgojno-
izobraževalni pripomoček vlade, saj je zmogel skozi jezik animacije izraziti kitajskega duha 
tako po umetniški in pripovedni kot tudi po ideološki plati. S tem se dela shanghaijskega 
animatorskega studia in animatorjev »kitajske šole« še danes ponašajo kot kompleksne, 
celostne umetnine, na katere lahko gledamo tudi kot na verodostojen odsev ali celo metaforo 
zgodovinskega, političnega in družbenega dogajanja v njihovem času. Še posebej pa med 
njimi izstopajo dela, nastala v drugi zlati dobi, torej ob koncu 70. in v 80. letih. Možnost 
svobodnejšega izražanja tekom tega nemara najbolj liberalnega obdobja v zgodovini 
Ljudske republike Kitajske je dala svojevrsten pečat vsej takratni umetniški in literarni 
produkciji, tudi znova oživljeni umetnosti filma meishu. Ta je v novih okoliščinah postal še 
bolj večplasten, slogovno še bolj raznolik ter vsebinsko in sporočilno še bogatejši od filma 
meishu pred Kulturno revolucijo.  
 
 
8.1 Film meishu druge zlate dobe in njegov konec 
 
Animirani filmi meishu druge zlate dobe so imeli po eni strani velik didaktični potencial, s 
čimer so konec 70. in v začetku 80. let kazali pot družbi v razkolu ter vzgajali cele generacije 
mladih Kitajcev v duhu prijateljstva in solidarnosti. Po drugi strani so na subtilni ravni 
povsem v duhu svojega časa izražala dvom v sistem in kulturo, ki sta bila ljudem vsiljena. 
Tako slogovno kot tudi vsebinsko in sporočilno so se ta dela bodisi obračala v preteklost in 
tradicijo ali pa se navzela tujih vplivov, na primer modernističnega gibanja v 
vzhodnoevropski animaciji ali japonskega stila manga. Zgodbe so se oddaljile od črno-belih 
pripovedi z idealiziranimi socialističnimi heroji na eni in skrajnimi negativci na drugi strani. 
Liki so namesto tega postali psihološko kompleksni, človeški in razklani med avtoriteto in 
svojim notranjim moralnim glasom, v isti sapi pa tudi med prav tem zavedanjem moralnega 
in svojimi človeškimi šibkostmi. Prehod od socialističnih do novih junakov so predstavljali 
tako imenovani »junaki brazgotin«, kakršen je na primer Nezha, »Lotosov princ«, v 
obravnavanem celovečercu. Njegov lik je ljudem tedaj ponudil kolektivno katarzo in dvigal 
njihovo moralo, saj je s svojim bojem proti štirim tiranskim zmajem slavil zmago nad 
ideološkim terorjem ter vlival upanje na preporod in svobodno prihodnost kitajskega naroda. 
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Hkrati je film o Nezhaju na nek način metaforično nakazal tudi na preporod filma meishu, 
saj je sprožil novo, nemara najbolj bleščeče obdobje kitajskega animiranega filma, dela iz 
katerega zaradi njihove kvalitete ter slogovne in vsebinske pestrosti lahko upravičeno 
imenujemo kar cvet kitajske animacije. 
Če je Nezhajeva razklanost namigovala na nacionalni razdor, ki ga je povzročila Kulturna 
revolucija, so ga dela, kot so bili Trije menihi, skušala odpraviti ter pozvati k slogi in 
prijateljstvu. Ta dvoje je bilo mogoče le ob zavedanju pomena poštenja, dobrote, hvaležnosti 
in zaupanja, h katerim je spodbujalo budistično navdahnjeno delo Srnjak devetih barv. Tudi 
v začetku 80. let so nekateri animirani celovečerci še vedno na alegoričen način slikali 
nevarnost, kakršna preti družbi, ki dopusti posameznikom, da se zavoljo osebnih interesov 
polastijo moči. Takšno delo je bilo Skrivnost nebeške knjige, ki opozarja na pomen znanja, 
tradicije in ohranjanja kulturne identitete za srečen obstanek ljudstva, ki se bo znalo braniti 
pred zlimi oblastniki. Obnovljeno vez med generacijami ter spravo med preteklostjo in 
sodobnostjo slavi poetična mojstrovina Občutja gora in rek, v kateri ostareli mojster pred 
svojim umikom od materialnega sveta preda svoje izročilo mlademu učencu in s tem celemu 
mlajšemu rodu. Kot poslovilno delo animatorjev »kitajske šole« je film skoraj simbolično 
obeležil konec filma meishu in državno sponzorirane umetnosti ter prehod v novo dobo. S 
slednjo je Kitajska stopila na pot svetovne velesile, z njo pa je v novo smer zaplula tudi 
animacija. Po opustitvi mesta na čelu shanghaijskega animatorskega studia so lahko Te Wei 
in ostali animatorji pionirji le še nemočno opazovali, kako se je kitajska animatorska 
umetnost pričela odločno premikati v nove, komercialno obarvane vode ter se oddaljevati 
od koncepta filma meishu (Lent in Xu 2010, 119).  
Deng Xiaopingove reforme, ki so že sredi 80. let prinesle intenziven prehod na tržno-
gospodarski sistem in pripeljale do ukinitve državne podpore studiu, so kitajsko umetnost 
animacije pustile nemočno na globalnem trgu. Poleg tega so z uveljavitvijo nove tržne 
ekonomije in z depolitizacijo ideologije državno sponzorirana umetniška dela iz preteklosti, 
vključno s filmom meishu, zdaj nekako izgubila svoj raison d'être. Nove generacije 
animatorjev, ki so nasledile pionirje, animatorje »kitajske šole«, so morale zato kaj kmalu 
popustiti pritiskom in zahtevam nove dobe (Zhu 2012, 13). Da bi omogočili preživetje 
kitajske animacije in zagotovili njeno konkurenčnost v svetu, je bilo treba znatno povečati 
produkcijo, kar je nujno pomenilo odpreti vrata komercialni, generični in masovni 
animatorski industriji pod močnim vplivom tuje, predvsem japonske in ameriške animacije 
(Clark 2010, 24).  
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8.2 Zapuščina filma meishu in njegov vpliv na sodobno kitajsko animacijo  
 
Tekom procesa globalizacije in komercializacije so se morala tako izvirna, umetniška in 
značilno kitajska animirana dela meishu umakniti hitro izdelani, generični animaciji po tujih 
vzorih, ki stilno in vsebinsko ni vsebovala nič več unikatnega in kulturno specifičnega. Ta 
upad umetniškega genija v kitajskem animiranem filmu je bil v veliki meri tudi dolgoročna 
posledica Kulturne revolucije. Prejšnja domača animatorska umetnost v obliki žanra meishu 
namreč kljub visokemu estetskemu nivoju in veliki umetniški vrednosti zaradi 
nekontinuiranega razvoja in posledično majhne produkcije v novem obdobju tržne 
ekonomije količinsko ni več zmogla zadovoljiti niti potreb domačega občinstva, kaj šele 
konkurirati globalnemu trgu. Zato so se umetniška izvirnost in ustvarjalnost, bogata 
sporočilnost in kitajski duh, ki odlikujejo starejše, nepozabne mojstrovine, postopoma skoraj 
povsem porazgubili, novejši kitajski animirani filmi in animirane serije velikih, komercialno 
usmerjenih produkcijskih hiš pa so pričeli postajati del generične, trivialne in brezosebne 
zabavne industrije. To seveda ni imelo več veliko opraviti s prejšnjim umetniškim pristopom 
k animaciji. Kot je svoja opažanja v 90. letih strnil Te Wei, to »ni bil več kitajski animirani 
film«. Mladim animatorjem je novi način dela sicer »prinesel več denarja, hkrati pa manj ali 
nič več časa za raziskovanje in ustvarjanje pravih kitajskih filmov« (Lent in Xu 2010, 121).  
Niti te nove okoliščine pa niso mogle zasenčiti veličine in genialnosti izjemnih umetniških 
dosežkov animatorjev »kitajske šole«, ki so ustvarjali v ugodnih pogojih, kakršne je 
omogočal sistem državno financirane produkcije in distribucije. Film meishu zlasti druge 
zlate dobe je vsekakor pustil močan pečat na sodobni kitajski družbi in njenem dojemanju 
lastne identitete. Zaradi izboljšanega in razširjenega sistema distribucije ter ob številnih 
drugih tehničnih izboljšavah so bila tedaj dela dostopna še širši javnosti, zato so lahko še 
toliko bolj vplivala na oblikovanje teh generacij, njihovih predstav o svetu in družbi ter 
nenazadnje njihovega estetskega okusa. Krog gledalstva se je še povečal s poznimi 80. in 
zgodnjimi 90. leti, s prihodom televizije in videokaset. A hkrati je to že pomenilo korenito 
spremembo v statusu animiranega filma – če je pred tem predstavljal umetniško delo in 
sporočilno bogato didaktično orodje, je zdaj postal predmet kulturne potrošnje (Clark 2010, 
97).  
Vzporedno z naraščajočo komercializacijo, ki je zadušila umetniškega duha kitajske 
animacije, je tudi samo Kitajsko zajel val kompleksnih družbenih sprememb razslojevanja 
in krivic, ki so jo pripeljale do nove krize identitete in vakuuma vrednot. Izhod iz te družbene 
negotovosti, ki jo je kitajski družbi prinesel sodobni čas globalizacije, se morda ravno tako 
kot v obdobju po Kulturni revoluciji tudi tokrat skriva prav v umetnosti, nemara ravno v 
animiranem filmu. Da bi spet zmogel Kitajcem ponuditi vizijo njihove prihodnosti ter jim 
pokazati pot iz neoliberalnega kaosa potrošniških vrednot in medčloveške odtujenosti, bo 
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moral znova najti svojo »kitajskost« in obuditi izročilo animatorjev pionirjev kitajske šole. 
V zadnjem desetletju je s ponovnim zaostrovanjem sistema cenzure in nadzora nad ljudmi 
kitajska vlada zopet pričela vlagati v kulturno, zlasti filmsko in animatorsko industrijo, 
znotraj katere spodbuja poudarek na kitajski tradiciji in kulturni identiteti. A za razliko od 
filmov meishu socialističnega obdobja gre predvsem za preprosta, povsem ideološko in 
propagandno zasnovana dela. Upanje za oživitev pravega »kitajskega stila« animacije se 
zato skriva v eksperimentih in projektih neodvisnih umetnikov animatorjev (Zhu 2012, 191-
194). Ti se v zadnjih letih prav tako kot pred nekaj desetletji državno sponzorirani animatorji 
»kitajske šole« vsak na svoj edinstven način pogumno lotevajo sporočilno bogatih 
animiranih del, ki v sebi združujejo tradicijo in sodobnost ter ju subtilno prepletajo z ostrimi 
družbeno-kritičnimi podtoni. 
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POVZETEK  
  
Film meishu (meishu pian 美术片  ali meishu dianying 美术电影 ) kot »kitajski stil« 
animacije predstavlja prav poseben, avtentično kitajski žanr animiranega filma. V svoji 
umetnosti je združil prvine kitajske umetniške, literarne in idejne tradicije z jezikom 
animacije, kot tak pa je v času socialistične Kitajske pomembno vplival na oblikovanje nove 
kitajske identitete in družbene zavesti. Dela meishu so nastajala med letoma 1956 in 1989, 
torej v času delovanja državno sponzoriranega shanghaijskega animatorskega studia 
(Shanghai meishu dianying zhipianchang 上海美术电影制片厂 ) in animatorjev tako 
imenovane »kitajske šole animacije« (Zhongguo donghua xuepai 中国动画学派). Pod 
vodstvom nekdanjega ilustratorja in karikaturista Te Weija 特伟 (1915–2010) so ti film 
meishu povedli skozi njegovi dve zlati dobi, ki ju je prekinilo obdobje Kulturne revolucije 
(1966–1976). Od teh prvo zastopa obdobje od leta 1956 in nastanka prvega filma meishu do 
leta 1965, ko se je začela Kulturna revolucija. Drugo ustvarjalno obdobje, na katerega se 
pravzaprav osredotoča pričujoče delo, pa je potekalo od leta 1979, ko je nastal prvi primerek 
»animacije brazgotin«, do leta 1989, ko je Kitajska stopila na pot tržne ekonomije.  
Po koncu Kulturne revolucije in »obdobja zatišja« (chenji qi 沉寂期) v umetniški produkciji 
so animatorji oživili film meishu oziroma »kitajski stil« animiranega filma in ga popeljali v 
»obdobje preporoda« oziroma »ponovnega razcveta« (fusu qi 复苏期). Za začetek slednjega 
štejemo leto 1979, ko je shanghaijski studio ustvaril prvo veliko animirano delo po Kulturni 
revoluciji, slavni celovečerec Nezha premaga zmajskega kralja (Nezha naohai 哪吒闹海). 
Zaradi vsebine, ki alegorično namiguje na pustošenje »bande četverice« (siren bang 四人
帮) v preteklem desetletju, je delo pogosto označeno kot značilen primerek »animacije 
brazgotin« (shanghen donghua 伤痕动画). Če so bili animirani filmi prve zlate dobe 
osredotočeni na utrjevanje nove oblasti ter izgradnjo socialistične družbe, je bil nastanek 
animiranih stvaritev meishu v drugi zlati dobi umeščen v kontekst obnove kitajske identitete 
in družbene stabilnosti po koncu Kulturne revolucije. Tudi filmi druge zlate dobe so imeli 
izrazito didaktično obarvano vlogo, pri čemer pa jih kot umetnine lahko interpretiramo na 
dveh ravneh. Po eni strani je šlo za animirane filme, namenjene široki distribuciji in 
vzgajanju ljudi. V tej vlogi so nastopali kot podaljšek vladne ideologije in sledili smernicam 
Maotovega yan'anskega manifesta. Po drugi pa so ta dela na sugestiven in subtilen način 
podajala kritiko Kulturne revolucije, kakor so jo izkusili umetniki animatorji, ter družbe in 
politike, ki sta jo dopustila.  
Nov zagon je kitajska umetnost animiranega filma tedaj med drugim črpala iz umetniškega 
in intelektualnega vrenja, ki je zaznamovalo leta po Kulturni revoluciji. V tem obdobju so 
vrata ponovno odprle višje izobraževalne in umetniške ustanove, umetniki pa so smeli tedaj 
kljub še vedno uradni smeri socrealizma relativno svobodno ustvarjati. Dela tega časa so bila 
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umeščena v ta kulturno in umetniško živobarven kontekst »umetnosti brazgotin« (shanghen 
yishu 伤痕艺术), literature in umetnosti »iskanja korenin« (xungen 寻根) ter odpiranja 
evropskim in japonskim vplivom. Tudi shanghaijski animatorski studio je takrat ponovno 
zagnal svoje kolesje ter stopil naproti svoji drugi zlati dobi, ki je po kvaliteti in številu 
animiranih produkcij celo presegla prvo zlato obdobje. Razloge za to gre iskati v različnih 
dejavnikih, med katere nedvomno sodijo boljši pogoji dela v studiu in posodobljena 
tehnologija, mešanje kitajskih stilov in vsebin s tujimi vplivi ter sodelovanje več generacij 
animatorjev. Nenazadnje je temu botrovalo dejstvo, da umetniki kar deset let niso smeli 
pokazati svojega umetniškega genija, v novih okoliščinah pa so zato želeli v čim krajšem 
času ustvariti kar največ.  
Večina animatorjev shanghaijskega studia je imela za seboj težko izkušnjo Kulturne 
revolucije, kakršna je tedaj prizadela velik del kitajskih umetnikov in intelektualcev. Poleg 
Te Weija, ki je po koncu tega turbulentnega desetletja znova stopil na čelo ekipe, so bili med 
najbolj aktivnimi animatorji v času druge zlate dobe A Da 阿达 (Xu Jingda 徐景达) (1934–
1987), Qian Jiajun 钱家骏 (1916–2011), Yan Dingxian 严定宪 (1936) in Lin Wenxiao 林
文肖 (1935), Wang Shuchen 王树忱 (1931–1991),  Qian Yunda 钱运达 (1928), Duan 
Xiaoxuan 段孝萱  (1934), Ma Kexuan 马克宣  (1939–2015) in drugi. Med njihova 
najvidnejša animirana dela, nastala v tem času, sodijo celovečerec Nezha premaga 
zmajskega kralja (1979), Trije menihi (Sange heshang 三个和尚) (1980), Srnjak devetih 
barv (Jiuse lu 九色鹿) (1981), Skrivnost nebeške knjige (Tianshu qitan 天书奇谭) (1983) 
ter Občutja gora in rek (Shanshui qing 山水情) (1988). 
Ob razširjenem in izpopolnjenem sistemu filmske distribucije, kakršen se je za potrebe 
propagandnega aparata razvil med Kulturno revolucijo, so ti animirani filmi meishu tudi v 
novem obdobju nastopali kot učinkovito didaktično orodje. Zgodnja animirana dela 
»brazgotin«, kot je bilo Nezha premaga zmajskega kralja, so s svojimi aluzijami na 
dogajanje v preteklem desetletju ljudem nudila nekakšno kolektivno katarzo. Že v začetku 
80. let pa so ob upoštevanju programskih smernic, kakršne je začrtalo Ministrstvo za kulturo, 
prevzela vlogo vzgajanja občinstva, še zlasti otrok in mladine. Z namenom ponovne 
vzpostavitve družbene stabilnosti je bilo namreč potrebno kultivirati socialistične in 
občečloveške vrednote solidarnosti, prijateljstva, zaupanja in družbene odgovornosti.  
Hkrati naj bi ti animirani filmi pripomogli k rekonstrukciji kitajske kulturne in nacionalne 
identitete, zato lahko v njih opazujemo intenzivno vračanje k tradiciji v duhu »iskanja 
korenin«, tako s slogovnega kot vsebinskega vidika. Dela, kot sta Nezha premega zmajskega 
kralja in Skrivnost nebesne knjige, so se slogovno napajala v pekinški operi, ki je navdihnila 
oblikovanje likov, njihovo gibanje in ozadja k dogajanju. Novost v času po Kulturni 
revoluciji je bilo slogovno in motivno posnemanje budistične umetnosti. Primer takšnega 
črpanja iz budistične tradicije predstavlja delo Srnjak devetih barv, ki se navdihuje po 
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poslikavah iz zgodnjih budističnih jam v Dunhuangu. Nemara eden najsijajnejših 
tradicionalnih stilov, ki so jih animatorji uporabljali pri ustvarjanju svojih mojstrovin, pa je 
bila tehnika shuimo hua 水墨画, v kateri je nastalo delo Občutja gora in rek. Ob politiki 
odpiranja in sproščenem umetniškem in intelektualnem vzdušju so se temu prepletu 
socialističnih vrednot ter tradicionalnih slogov, vsebin in idej pridružili še tuji elementi, ki 
so tedaj prodrli na Kitajsko. Na animatorje shanghaijskega studia sta še posebej vplivala 
zahodni modernizem in japonski stil stripov manga. V modernističnem slogu, značilnem za 
takratno češko animacijo, so na primer nastali Trije menihi, medtem ko je japonski vpliv 
mogoče zaznati že v oblikovanju Nezhajeve podobe.  
K tradiciji so se animatorji obračali ne le po slogovni, pač pa tudi po vsebinski in idejni plati. 
V njihovih delih so se zopet pojavili mitološke osebe, demoni, božanstva, cesarji, menihi, 
vile, daoistični nesmrtniki, junaki v podobi živali ter še vrsta drugih likov, ki so bili v 
predhodnem desetletju prepovedani kot »fevdalni«. Celovečerca Nezha premaga zmajskega 
kralja in Skrivnost nebesne knjige vsebinsko črpata iz zgodb v klasičnih fantazijskih 
»romanih o božanstvih in demonih« (shenmo xiashuo 神魔小说). Trije menihi je animirana 
različica kitajskega pregovora, obarvana z budističnim etosom. Ta je še veliko bolj 
poudarjen v Srnjaku devetih barv, ki se vsebinsko naslanja na budistično zgodbo jātaka, 
upodobljeno na eni od poslikav v Dunhuangu. Občutja gora in rek se medtem zgledujejo po 
značilni motiviki daoistično in budistično navdahnjene klasične poezije narave. Ob tem dela 
poudarjajo konfucijanske vrednote, kot so pravičnost (yi 义), filialnost (xiao 孝), lojalnost 
(zhong 忠), zaupanje (xin 信) in druge. Te se prepletajo z budistično etiko, ki poudarja 
ljubezen in spoštovanje do sobitij, ter daoistično povezavo med človekom in naravo.  
Ravno vračanje v preteklost, tradicijo in fantazijske svetove ter vnašanje tujih izraznih 
načinov in idej pa je bilo tisto, kar je animatorjem omogočilo posreden izraz kritike. Ob 
slednji so največkrat izhajali neposredno iz svoje krute izkušnje zatiranja in delovne 
prevzgoje med Kulturno revolucijo. Ta jih je namreč pripeljala do spoznanj o človeški naravi, 
družbi in razčlovečenju, ki ga lahko povzročijo določene družbene in politične okoliščine. 
Tako kot ostali umetniki so tudi oni želeli ta boleč spomin izraziti v svojih delih, a si kot 
državno sponzorirani ustvarjalci niso mogli privoščiti neposrednega podajanja kritike in 
osebnih mnenj. Nova animirana dela, polna fiktivnih junakov in zgodb, dozdevno oddaljenih 
od dejanske družbeno-politične realnosti, pa so jim omogočila, da svoje najgloblje misli in 
spoznanja izrazijo skozi subtilne, kompleksne metafore ali celo alegorije.  
Zgodbo o Nezhaju in štirih zmajskih kraljih je tako mogoče razumeti kot alegorijo za padec 
četverice, notranja razklanost glavnega lika Nezhaja pa medtem ponazarja razdor, ki ga je 
znotraj kitajske družbe zasejalo preteklo desetletje ideološkega ustrahovanja. Tudi Skrivnost 
nebesne knjige se poigrava z mislijo na to, kaj se zgodi, ko se moči polastijo napačne roke 
in jo uporabijo za zle namene. Obe deli podajata zgodbo o samožrtvovanju glavnega junaka 
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za dobrobit ljudstva, to pa posledično doživi preporod ter stopi lepši prihodnosti naproti. 
Trije menihi in Srnjak devetih barv podobno skozi budistično moralno pripoved opozarjata 
na nepoštenje in sebičnost, ki jo v ljudeh zbudi strah za preživetje v časih nemira in 
strahovlade, ter pozivata k medsebojnemu zaupanju in skrbi. Občutja gora in rek, zadnje 
animirano delo meishu, medtem slavi znova vzpostavljeno družbeno stabilnost in človeško 
dobroto ter poudarja pomen spoštovanja ter predaje izkušenj in znanja med generacijami.  
S tem filmom so animatorji »kitajske šole« tudi simbolično predali svojo umetnost mlajšim 
generacijam animatorjev. Pri tem niso mogli vedeti, da je to delo pomenilo zaključek treh 
desetletij animatorskega eksperimentiranja in izvirnosti v obliki filma meishu. Doba 
edinstvenih animiranih umetnin meishu se je namreč končala s prelomnim letom 1989, z 
ukinitvijo državne podpore studiu, prehodom na tržno-gospodarski sistem in zatrtjem upanja 
na demokratizacijo kitajske družbe. Čeprav se je moral »kitajski stil« animacije z začetkom 
90. let tako umakniti komercialno usmerjeni animatorski produkciji, animirana dela 
»kitajske šole« še danes ostajajo nepozabne mojstrovine z izjemno umetniško in 
zgodovinsko vrednostjo.  
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提要 
 
美术片或者动画“民族风格”作为个独特而正宗的中国动画电影的形式。它在社会主
义中国的时代通过动画语言表达了中国传统艺术、文学和思想，因此它对新中国认
同和社会意识产生了显着的影响。美术片是上海美术电影制片厂和所谓的“中国动
画学派”的艺术家在 1956年和 1989年之间创造的。在前插画家和漫画家特伟（1915
年–2010 年）的指导下，动画师把美术片牵到其两个黄金时代, 但两者之间，美术片
的发展受到了文化大革命时期造成的阻碍。第一个黄金时代从 1956 年和第一部美术
电影的创作持续到了 1965年和文化大革命的开始。本论文讨论的是另一个黄金时代, 
它是从 1979年和第一部“伤疤动画片”的创作直到 1989年的。这一年中华人民共和国
走上了市场经济的道路，从而文化部停止了资助上海美术电影制片厂。  
文革和它给艺术创作带来的“沉寂期”结束之后, 中国动画师把他们的动画艺术复兴起
来而牵到所谓的“复苏期”。美术片的复苏是 1979 年开始的。那一年上海美术电影制
片厂创造了其最著名的长片之一，即《哪吒闹海》。由于其内容通过比喻来暗指“四
人帮”在过去的十年代造成的祸乱，所以这部动画作品通常被描述为最典型的“伤痕
动画”电影之一。第一个黄金时代的美术片是专注于巩固新政府的力量并建立一个社
会主义社会的，第二个黄金时代的作品反而是在文革后需要复建中国认同和社会稳
定的情况下创作的。这些美术片仍然有明显的教学色彩。从这个角度来看, 它们跟第
一个黄金时代的作品相似，但其内容其实至少有两个层面的含义。在一方面它们作
为教育人民而广泛传播的动画艺术作品。这样一来，它们可以算是一种官方意识形
态的延伸，所以它们仍然该遵循毛主席在延安文艺座谈会上所提出的要求。在另一
方面，这些作品用暗示及微妙的方式来传达文革给艺术家带来痛苦的经历，这样来
批评允许文革发生的社会和政治制度。 
中国动画艺术是从文革之后的几年艺术和知识发展汲取新灵感的。在此期间，高等
教育和艺术机构重新开了门。虽说社会主义现实主义仍然算是官方的艺术方向，但
当时的政府对艺术家的创作采取了比较开放的态度。这一时期的作品是通过吸取
“伤痕艺术”、“寻根文学”以及欧洲和日本影响创造的。上海美术电影制片厂那
时候也恢复了动画制作并踏上了第二个黄金时代的旅程。从艺术质量和作品数量的
角度来看，这时期的动画艺术甚至超过了第一个黄金时代的动画制作。原因是多方
面的，最突出的一些因素无疑是更好的工作条件和升级的技术、中国风格和外国影
响的融合与几代动画师的合作。其中可能最重要的原因之一是因为艺术家十年没被
允许展示自己的艺术才能, 所以他们希望能在新的情况下在很短时间内创造尽多的作
品。像中国艺术家和知识分子的很大一部分一样, 大多数上海美术电影制片厂的动画
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师在经历文革的时候受到了很大的折磨。这个动荡的十年代结束了以后，特伟先生
重新成为了上海动画团队的主任。除了他之外, 文革之后最活跃的动画师中还有阿达
（徐京达）（1934年－1987年）、钱家骏（1916年－2011年）、严定宪（1936年）
和林文肖（1935 年）(艺术家夫妇)、王树忱（1931 年－1991 年）、钱运达（1928
年）、段孝萱（1934 年）、马克宣（1939 年－2015 年）等。他们在这一时期创作的
最著名的一些美术片应该是《哪吒闹海》 (1979）、《三个和尚》（1980）、《九色
鹿》（1981）、《天书奇谭》（1983）和《山水情》（1988）。 
随着文革时期的宣传机构需求而促进的电影发行系统的扩展和完成，这些动画片在
新时期作为了一种更有效的教育人民的工具。早期的“伤痕动画”作品，例如《哪吒
闹海》等，通过暗指过去的十年的事件而给人民带来了某种集体宣泄。在 20世纪 80
年代初, 这些作品按照文化部概述的方针承担了教育受众（特别是儿童和少年）的任
务。为了恢复社会稳定，它们必须培养团结、友谊，信任和社会责任感的社会主义
和人文价值观。 
同时这些动画电影必须有助于中国文化和民族认同的重建，因此它们在风格和内容
方面都借鉴了传统文艺和“寻根”的精神。像《哪吒闹海》和《天书奇谭》这种一些
美术片从京剧中获得了创意灵感。这些作品中的人物、其动作以及全故事的背景在
设计方面都借鉴了京剧风格。文革之后的时期带来了一个突出的新奇，这就是新作
品在风格和主题方面吸取很多佛教艺术的特征。受到很明显的佛教影响的作品之一
是《九色鹿》这部美术片。其叙述的故事和人物是仿照敦煌早佛教洞穴壁画之一设
计的。中国动画师在创作自己的动画杰作时使用的传统艺术风格最精美之一应该是
水墨画。他们使用这种画法的最典型的事例之一就是 1988 年创作的《山水情》。随
着国家开放政策与比较自由的艺术和知识氛围，渗透到中国的外国艺术和知识的影
响加入了社会主义价值观与传统风格和内容的融合。对中国动画师产生特别大影响
的风格就是欧洲现代主义和日本漫画。例如，《三个和尚》受到了当时捷克现代主
义动画运动很明显的影响，而哪吒的外貌已经看上去与日本动画片中的人物有点相
似。  
动画师在风格与含义方面都从传统资料中寻找了灵感。他们在自己的作品中复兴了
在上时期被认为“封建迷信”或“封建社会的代表”而禁止的主角和其他人物，如神话
英雄、妖鬼、神、皇帝、和尚和道士、道家神仙、人化的动物等等。《哪吒闹海》
及《天书奇谭》这两部长片的内容改编于所谓的“神魔小说”传达的故事。《三个
和尚》佛教彩色的内容取材于一条传统谚语俗语。《九色鹿》更注重佛教伦理，其
内容可以说是在敦煌壁画上描绘本生的动画版。《山水情》吸取了道家和禅宗特色
的艺术主题和山水诗。此外，这些动画电影都强调了如“义”、“孝”、“忠”、“信”等儒
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家价值观的重要性。在这些作品中，儒家价值观与佛教伦理提倡的互相爱和尊重的
理想以及道家激励的“天人合一”的观念都交织了在一起。 
回归过去、传统和奇幻世界以及输入外国表达方式和观念使动画师能够间接地表示
自己的社会批评。他们的批评通常源于他们在文化大革命期间经历的劳改和压迫。
他们上十年代的体会使他们更了解人性和社会，而且使他们意识到某些社会和政治
极端的情况引起非人化的可能性。正如许多其他经历文革的中国艺术家那样，他们
也希望能在自己的作品中表达这种痛苦的记忆。但是上海美术电影制片厂的制作是
国家赞助的，于是那边工作的动画师无法直接提出自己的批评和个人观点。他们新
创作的动画作品因为充满了仿佛远离当时实际的社会和政治现实的奇幻英雄和故事
而使他们能通过微妙、复杂的比喻来传达自己最深刻的想法和见解。 
因此，《哪吒闹海》似乎通过哪吒和四龙王的故事来比喻四人帮的失败。同样，
《天书奇谭》通过三个狐狸妖鬼偷天书的事情来激励观众反思恶棍夺取政权并将其
用于邪恶的目的能有什么样的后果。这两部美术片讲述的是主角为人民福祉而自我
牺牲，这样给人们带来复兴和美好未来的故事。《三个和尚》和《九色鹿》借佛教
道德叙事提醒了观众动荡和恐怖的情况能使人为了活着而对别人产生不诚实并自私
的态度, 如此鼓励了人们注意互相信任和关心。《山水情》，第最后一部美术电影，
庆祝了人类的善良和社会稳定的复苏，并且强调了不同代之间人的互相尊重和代代
相传知识的重要性。这部美术电影的内容好像要象征并暗指“中国动画学派”的艺术
家想将自己的动画艺术交给下一代动画师的意向。 
他们当时无法知道这部水墨动画片会标志三十年动画实验和原创性的结束。随着具
有里程碑意义的 1989 年，国家踏上了市场经济的道路而停止了赞助艺术和电影制作，
并且在同一年打破了人们社会民主化的希望。这种情况给美术片制作带来了关闭。
20 世纪 90 年代初，新生成的经济政治条件触发了商业动画制作的时代。然而, “中国
动画学派”的作品却仍然意味着含艺术和历史价值很大而令人难忘的杰作。 
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Priloga 1: Tabela podatkov o obravnavanih animiranih delih   
 
 
 
Kitajski naslov 
 
Prevod naslova 
 
Avtor / Režija 
 
Leto 
izida 
 
 
Dolžina 
 
Nezha naohai  
哪吒闹海 
 
Nezha premaga 
zmajskega kralja 
 
Wang Shuchen; 
A Da; 
Yan Dingxian; 
Lin Wenxiao 
 
 
1979 
 
65 min 
 
Sange heshang  
三个和尚 
 
Trije menihi 
 
A Da (Xu 
Jingda); 
Ma Kexuan 
 
 
1980 
 
20 min 
 
Jiuse lu  
九色鹿 
 
Srnjak devetih barv 
 
Qian Jiajun; 
Dai Tielang 
 
 
1981 
 
30 min 
 
Tianshu qitan  
天书奇谭 
 
Skrivnost nebeške knjige 
 
Wang Shuchen; 
Qian Yunda;  
Ma Kexuan 
 
 
1983 
 
70 min 
 
Shanshui qing  
山水情 
 
Občutja gora in rek 
 
Te Wei; 
Wang Shuchen; 
Ma Kexuan 
 
 
1988 
 
20 min 
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Priloga 2: Tabela podatkov o animatorjih   
 
 
 
Ime 
 
Letnice 
 
Dela v času prve 
zlate dobe 
 
Dela v času druge zlate 
dobe 
 
 
Te Wei 特伟 
 
1915–2010 
 
Naduti poveljnik; 
Kje je mama; 
Pastirjeva piščal 
 
 
Občutja gora in rek 
 
 
Qian Jiajun 钱家骏 
 
 
1916–2011 
 
 
Naduti poveljnik; 
Kje je mama; 
Pastirjeva piščal 
Junaški sestrici s 
stepske planote 
 
 
Srnjak devetih barv 
 
Yan Dingxian  
严定宪 
 
1936 
 
Kje je mama; 
Nered na nebu 
 
 
Nezha premaga 
zmajskega kralja;   
Dekle z jelenom 
 
 
 
Lin Wenxiao  
林文肖 
 
1935 
 
Kje je mama; 
Nered na nebu 
 
 
Neke noči v galeriji; 
Nezha premaga 
zmajskega kralja; 
Treh menihov; 
Opičji kralj premaga 
demona; 
Dekle z jelenom 
 
 
Wang Shuchen  
王树忱 
 
1931–1991 
  
Nezha premaga 
zmajskega kralja; 
Skrivnost nebeške knjige; 
Lesena brv; 
Občutja gora in rek 
 
 
Qian Yunda 钱运达 
 
1928 
 
Junaški sestrici s 
stepske planote 
 
Skrivnost nebeške knjige; 
Nüwa zakrpa nebo 
 
 
Dai Tielang 戴铁郎 
 
1930 
  
Srnjak devetih barv 
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A Da 阿达  
(Xu Jingda 徐景达) 
 
1934–1987 
 
  
Neke noči v galeriji; 
Trije menihi; 
Opice lovijo luno; 
Metuljev izvir 
 
 
Yan Dingxian  
严定宪 
 
1936 
 
Junaški sestrici s 
stepske planote 
 
Skrivnost nebeške knjige; 
Nüwa zakrpa nebo 
 
 
Ma Kexuan  
马克宣 
 
1939–2015 
 
Kje je mama;  
Pastirjeva piščal 
 
Trije menihi; 
Skrivnost nebeške knjige; 
Nov hišni zvonec; 
Super milo; 
Občutja gora in rek 
 
 
Hu Jinqing 胡进庆 
 
1936 
  
Prepir med štorkljo in 
školjko;   
Slamnati mož; 
Petelinji boj; 
Bučkini bratje 
 
 
Zhou Keqin 周克勤 
 
1937–1990 
  
Opice lovijo luno; 
Bučkini bratje 
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Priloga 3: Glosar terminoloških izrazov  
 
 
 
Kitajski izraz 
 
 
Pinyin  
 
Slovenski izraz 
 
阿弥陀佛 Āmítuófó Amida Buda 
阿弥陀佛宗 Āmítuófó zōng nauk Amida Bude, 
amitizem 
百花齐放运动 Bǎihuā qífàng yùndòng Gibanje sto cvetov 
不断革命 bùduàn gémìng permanentna revolucija 
长动画片 cháng dònghuà piàn celovečerni animirani film  
长征 Chángzhēng Dolgi pohod  
禅宗 chánzōng budizem chan 
潮涛文学 cháotāo wénxué »literatura novega vala« 
成语 chéngyǔ idiom 
沉寂期 chénjì qī »obdobje zatišja«  
丑 chǒu »klovn«, tip opernega lika 
传统戏剧 chuántǒng xìjù tradicionalno gledališče 
传统戏曲 chuántǒng xìqǔ tradicionalna opera 
大乘佛教 dàchéng fójiào mahayanski budizem 
旦 dàn ženski operni lik   
道 dào »pot«, prapočelo kozmosa  
道家 dàojiā daoizem  
道士 dàoshi daoistični menih ali modrec  
大跃进 Dà yuèjìn Veliki skok naprej  
第五代导演 dì wǔ dài dǎoyǎn peta generacija kitajskih 
filmskih režiserjev 
笛子 dízi piščal 
东北电影制片厂 Dōngběi diànyǐng 
zhìpiànchǎng 
Severovzhodni filmski 
studio 
动画电影 dònghuà diànyǐng animirani film 
动画片 dònghuà piàn animirani film  
短动画片 duǎn dònghuà piàn kratki animirani film  
二胡 èrhú tradicionalno godalo 
发端期 fāduān qī »začetno obdobje«  
反革命 fǎngémìng »protirevolucionarji« 
反右派斗争 fǎn yòupài dòuzhēng protidesničarska kampanja 
封建迷信 fēngjiàn míxìn »fevdalno vraževerje« 
封建统治阶级 fēngjiàn tǒngzhì jiējí »fevdalni vladajoči razred« 
佛本生 (本生) fóběnshēng (běnshēng) jātaka, zgodba o Budinih 
prejšnjih življenjih 
佛教 fójiào budizem  
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佛教壁画 fójiào bìhuà budistične stenske poslikave  
佛性 fóxìng »Budina narava« 
复苏 fùsū oživljenje; oživiti 
复苏期 fùsū qī »obdobje ponovnega 
razcveta« 
革命文化 gémìng wénhuà »revolucionarna kultura« 
工笔画 gōngbǐ huà umetelno tradicionalno 
kitajsko slikarstvo  
工人阶级 gōngrén jiējí delavski razred 
国画 guóhuà nacionalno slikarstvo  
古琴 gǔqín tradicionalno kitajsko, 
citram podobno glasbilo  
和尚 héshàng budistični menihi 
红卫兵 Hóng wèibīng Rdeča garda, rdeči gardisti  
红卫兵运动 Hóng wèibīng yùndòng »gibanje Rdeče garde« 
黄金时代 huángjīn shídài »zlata doba«  
花鸟画 huāniǎo huà slikarstvo cvetja in ptic 
辉煌期 huīhuáng qī »obdobje razcveta« 
狐狸妖 húlíyāo lisičji demon  
健康内容 jiànkāng nèiróng »zdrave vsebine« 
剪纸 jiǎnzhǐ izrezljanka iz papirja 
剪纸动画 jiǎnzhǐ dònghuà animacija v tehniki jianzhi 
净 jìng velik moški operni lik s 
poslikanim obrazom  
京剧 Jīngjù pekinška opera  
京胡 jīnghú tradicionalno godalo  
精神污染 jīngshén wūrǎn »duhovno onesnaženje« 
君子 jūnzǐ plemenitnik, konfucijanski 
ideal moralno 
izpopolnjenega 
posameznika  
礼 lǐ »obrednost«, konfucijanska 
pravila ravnanja  
莲花 liánhuā lotos 
连环图画 liánhuán túhuà zgodba v slikah 
脸谱 liǎnpǔ obrazna poslikava v 
pekinški operi  
劳动改造 (劳改) láodòng gǎizào (láogǎi) delovna prevzgoja 
六四事件 liùsì shìjiàn »incident 4. junija« (pokol 
na Trgu nebeškega miru)  
漫画 mànhuà strip 
毛泽东思想 Máo Zédōng sīxiǎng »Misel Mao Zedonga«,  
maoizem 
美术 měishù upodabljajoča umetnost 
(»veščina lepote«)  
 
140 
 
美术电影 měishù diànyǐng film meishu (»umetniški 
film«) 
美术片 měishù piàn film meishu (»umetniški 
film«) 
美学热 měixué rè »estetska vročica« 
民族 mínzú narod, ljudstvo 
民族风格 mínzú fēnggé stil minzu (»kitajski stil«) 
民主墙 mínzhǔ qiáng »zid demokracije« 
民主墙运动 Mínzhǔ qiáng yùndòng »Gibanje demokratičnega 
zidu« 
牧笛 mùdí »pastirjeva piščal« (motiv 
vola, ki ga jezdi pastir s 
piščaljo) 
年画 niánhuà novoletna grafika  
年画娃娃 niánhuà wáwá novoletne grafike z 
otroškimi motivi 
徘徊期 páihuái qī »obdobje zatona«  
盘古 Pángǔ mitološki velikan Pangu, ki 
se rodi iz jajca 
批林批孔 pī Lín pī Kǒng kampanja »kritizirajmo Lina 
in Konfucija« 
琵琶 pípá lutnja  
破四旧, 立四新 pò sìjiù, lì sìxīn »uničimo štiri stare in 
vzpostavimo štiri nove 
stvari« (ideje, kultura, 
običaji, navade) 
菩萨 púsà boddhisatva 
清除精神污染 Qīngchú jīngshén wūrǎn »Kampanja proti 
duhovnemu onesnaženju« 
清绿山水 qīnglǜ shānshuǐ zelenomodro krajinsko 
slikarstvo 
群众文化 qúnzhòng wénhuà množična kultura 
仁 rén (so)človečnost 
人物画 rénwù huà figuralno slikarstvo 
儒家 rújiā konfucijanstvo  
上海电影制片厂 Shànghǎi diànyǐng 
zhìpiànchǎng 
Shanghaijski filmski studio 
上海美术电影制片厂 Shànghǎi měishù diànyǐng 
zhìpiànchǎng 
Shanghaijski studio 
animiranega filma  
伤痕电影 shānghén diànyǐng »film brazgotin« 
伤痕动画 shānghén dònghuà »animacija brazgotin« 
伤痕艺术 shānghén yìshù »umetnost brazgotin«  
伤痕文学 shānghén wénxué »literatura brazgotin« 
山水画 shānshuǐ huà krajinsko slikarstvo (»slike 
gora in voda«) 
山水诗 shānshuǐ shī poezija narave (»pesmi gora 
in voda«) 
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社会主义文化 shèhuì zhǔyì wénhuà socialistična kultura 
社会主义现实主义 shèhuì zhǔyì xiànshí zhǔyì socialistični realizem, 
socrealizem  
生 shēng mlajši moški operni lik 
生死轮 shēngsǐ lún samsara (»krog rojstva in 
smrti«)  
神魔小说 shénmó xiǎoshuō fantazijski epski roman 
(»roman o bogovih in 
demonih«) 
实验文学 shíyàn wénxué eksperimentalna literatura 
水墨动画 shuǐmò dònghuà animacija v tehniki shuimo 
hua  
水墨画 shuǐmò huà tradicionalno kitajsko 
slikarstvo s tušem in vodo 
四大天王 Sìdà Tiānwáng štirje nebeški kralji 
四个现代化 sì gè xiàndàihuà program »štirih 
modernizacij« 
四海龙王 Sìhǎi Lóngwáng zmajski kralji štirih morij 
四人帮 sìrén bāng »banda četverice« 
恕 shù strpnost in razumevanje 
团结 tuánjié sodelovanje in sloga 
天宫 Tiāngōng Nebeška palača 
天人合一 tiānrén héyī povezava med naravo in 
človekom (»enost Neba in 
človeka«) 
体育宣传海报 tǐyù xuānchuán hǎibào športni propagandni plakat 
文化部电影事业管理局 
(电影局) 
Wénhuàbù diànyǐng shìyè 
guǎnlǐjú (Diànyǐng jú) 
Administrativni urad za film 
(znotraj Ministrstva za 
kulturo) 
文场 wénchǎng melodični deli glasbene 
spremljave v pekinški operi 
文革小组 Wéngé xiǎozǔ »skupina Kulturne 
revolucije«, radikalna 
maoistična struja sredi 60. 
let 
文化大革命 (文革)  Wénhuà dàgémìng 
(Wéngé) 
Kulturna revolucija  
武场 wǔchǎng glasni tolkalni deli glasbene 
spremljave v pekinški operi 
五年计划 wǔnián jìhuà petletka, petletni plan  
武术 wǔshù borilne veščine  
五四运动  Wǔsì yùndòng Gibanje 4. maja 
五行 wǔxíng pet faz  
先锋派 xiānfēng pài avantgarda 
写意画  xiěyì huà  prostoročni stil 
tradicionalnega slikarstva 
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(»slikanje s pisanjem 
pomenov«) 
系列动画片 xìliè dònghuà piàn animirana serija 
信 xìn zaupanje in iskrenost 
新国画 xīn guóhuà »novo nacionalno 
slikarstvo« 
新木刻运动 Xīn mùkè yùndòng »gibanje za novi lesorez« 
新生 xīnshēng preporod, novo življenje 
新中国 xīn Zhōngguó Kitajska po letu 1949 
(»Nova Kitajska«) 
孝 xiào filialnost 
西王母 Xīwángmǔ Zahodna kraljica mati 
宣传画 xuānchuán huà propagandni plakat 
宣传海报 xuānchuán hǎibào propagandni plakat 
寻根  xúngēn  »iskanje korenin« 
寻根文学  xúngēn wénxué  »literatura iskanja korenin« 
寻根艺术  xúngēn yìshù  »umetnost iskanja korenin« 
虚无 xūwú »praznina« kot estetska 
kategorija  
样板戏 yàngbǎn xì revolucionarne opere in 
baleti (»zgledne igre«) 
业 yè karma 
夜叉 yèchā jakša, mitološki stražar v 
budističnem in 
hinduističnem izročilu   
义 yì pravičnost 
因果 yīnguǒ karma 
玉帝 Yùdì Žadasti cesar 
月琴 yuèqín mandolina  
在延安文艺座谈会上的讲
话 
Zài Yán'ān wényì zuòtánhuì 
shàng de jiǎnghuà 
Yan'anski manifest 
(»Yan'anski govori o 
umetnosti in literaturi«) 
灶神 Zàoshén kuhinjski bog, bog 
domačega ognjišča 
直 zhí iskrenost in poštenje 
知青 zhīqīng »izobražena mladina« (med 
Kulturno revolucijo na 
podeželju prevzgojena 
mladina) 
忠 zhōng zvestoba, lojalnost 
中国人民解放军 Zhōngguó rénmín 
jiěfàngjūn 
Ljudska osvobodilna 
armada 
中华人民共和国文化部 
(文化部) 
Zhōnghuá rénmín 
gònghéguó wénhuàbù 
(Wénhuàbù) 
Ministrstvo za kulturo 
(Ljudske republike 
Kitajske) 
自我表现 zìwǒ biǎoxiàn osebni izraz (»samoizraz«) 
自我批评 zìwǒ pīpíng samokritika 
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Izjava o avtorstvu 
 
 
Izjavljam, da je magistrsko delo v celoti moje avtorsko delo ter da so uporabljeni viri in 
literatura navedeni v skladu s strokovnimi standardi in veljavno zakonodajo. 
 
 
Ljubljana, 26. avgusta 2019         Mina Grčar  
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Izjava kandidata / kandidatke 
 
 
Spodaj podpisani/a _____________________________________ izjavljam, da je besedilo  
Diplomskega/magistrskega dela v tiskani in elektronski obliki istovetno, in  
 
dovoljujem / ne dovoljujem 
(ustrezno obkrožiti) 
 
objavo diplomskega/magistrskega dela na fakultetnih spletnih straneh. 
 
Datum: 
Podpis kandidata / kandidatke: 
 
 
 
